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1) Introduction et démarche d'analyse. 


1-1) Une démarche pluridisciplinaire. 


La figure de Carl Gustav Jung et donc sa pensée ont connu depuis 
quelques années un regain de succès, notamment depuis la publication en 2008 de 
son Livre Rouge, qui sera l'objet de notre étude, mais aussi, celle de la biographie par 
Deirdre Blair‘ suite à l'ouverture d'archives de la famille Jung jusque-là inédites, et 
enfin plus accessoirement sans doute depuis le succès du film À dangerous method de 
David Cronenberg (2011) retraçant, de façon romancée, sa relation avec sa patiente 
Sabina Spielrein, future psychiatre et éminente représentante du courant de la 
psychologie analytique, ou psychologie des profondeurs, fondé par Jung. La 
publication tardive du Livre Rouge, presque un siècle après sa rédaction, nous en 
évoquerons les raisons plus loin, a contribué à faire de cet ouvrage un véritable objet 
de fantasmes pour de nombreux psychologues, psychiatres et chercheurs, qu'ils se 
revendiquent comme héritiers ou adversaires de Jung. Nous avons tenté pour notre 


part d'en comprendre les enjeux en axant notre réflexion sur la notion de symbole. 


Tout lecteur de Jung le remarquera en effet, ce concept est au centre de la 
pensée du psychiatre, car c'est à la fois une idée qu'il a sa vie durant cherché à définir 
en comparant de nombreux mythes et images issus de cultures très différentes, mais 
aussi, puisqu'il était avant tout médecin, en étudiant les perturbations des images 
produites par ses patients, notamment psychotiques. Arrêtons-nous dés à présent sur 
la distinction entre « névrose » et « psychose » telle que nous l'entendrons dans la 
suite de ce travail. Nous considérerons qu'il existe chez tout sujet une structuration du 
psychisme qui constitue un moteur à son propre développement et à celui de la 
personnalité du sujet. Cette structuration peut être névrotique ou psychotique. Par 
ailleurs, un sujet présentant l'une ou l'autre de ces structurations peut développer des 
troubles psychologiques que Sigmund Freud — et Jung se basera lui aussi sur cette 
conception — appelle névroses, celles-ci résultant d'un conflit entre les différentes 
composantes du psychisme telles que nous les reverrons dans la suite de ce texte, ou 
psychoses si la pathologie altère la structure même du psychisme?. On parlera 


également de personnalités psychotiques, hautement susceptibles de développer 


1 BLAIR Deirdre, Jung, Paris : Flammarion, 2008. 


2 Nous verrons dans la suite de ce travail que Jung a principalement traité une catégorie 
particulière de psychose(s) : la schizophrénie, et qu'il tend à employer les deux vocables 
indifféremment. 


(souvent à la suite d'une « décompensation » au cours de laquelle la structuration du 


psychisme devient visible, autrement dit: s'exprime) une psychose. 


Notons également que nous nous baserons dans ce travail largement sur 
les conceptions de la psychose développées par Jacques Lacan, certes postérieures 
aux travaux de Freud et Jung, mais ce dans un souci de clarté, d'autant que la 
littérature psychanalytique actuelle traitant de la psychose procède largement des 
travaux et des concepts de Lacan. Ainsi, il nous semble important de souligner dés à 
présent une des différences majeures que signale Lacan entre le sujet névrosé et le 


psychotique : elle réside en effet dans le degré de conscience qu’a la personne de son 


état. 


Enfin, soulignons que Le DSM IV (Manuel Diagnostique et Statistique des 
troubles mentaux), élaboré sous l'autorité de l'APA (American Psychological 
Association), ouvrage tendant de plus en plus à faire autorité en termes de psychiatrie 
et de psychologie depuis une vingtaine d'années, évoque quant à lui le concept de 
« traits psychotiques » parfois présents comme comorbides d'une autre pathologie. 
Ainsi, un dépressif est susceptible, lors d'un épisode sévère, de développer des 
symptômes évoquant une psychose (délire, hallucinations, persécution), sans qu'il ne 
faille pour autant établir de diagnostic de psychose. Nous ne nous attarderons par 


davantage sur cette conception de « trait psychotique ». 


Pour en revenir à la notion de symbole chez Jung, nous remarquons par 
ailleurs, et sans doute particulièrement dans Le Livre Rouge, ce sera notre postulat de 
départ, qu'il adopte lui-même un langage symbolique, et ce non seulement pour 
exprimer ses propres sentiments, mais aussi et surtout afin de parvenir à exprimer 
certains concepts qu'il n'élaborera véritablement que des décennies plus tard. En effet, 
le langage symbolique sera pour lui une manière de dire de façon plus intuitive 


certaines idées pourtant très concrètes, mais dont il n'a alors qu'une prescience. 


Reste à déterminer ce que Jung entend par symbole parmi différentes 
acceptions possibles que nous présenterons brièvement et nous verrons à cette 
occasion que ce concept se trouve à la croisée de disciplines ou domaines de la 


connaissance très variés. Précisons toutefois dés à présent que l'acception lacanienne 


de la notion de symbole, certes postérieure à la l'élaboration du Livre Rouge, nous 


sera d'une grande utilité. 


Différents champs de recherches traitent de la notion de symbole : tenter 
de définir ce qu'est un symbole fait en effet appel à de nombreuses disciplines, parmi 
lesquelles on peut citer la philosophie, l'Histoire, l'Histoire de l'art, la théologie, la 
linguistique, la sémiotique ou encore la psychologie. Adopter une démarche 
pluridisciplinaire semble ainsi particulièrement adapté à l'étude d'une telle question. 
Nous tenterons donc d'analyser l'idée de symbole et la particularité de son acception 
jungienne ainsi que quelques exemples de symboles évoqués dans Le Livre Rouge de 
Carl Gustav Jung par des méthodes et l'utilisation de modèles théoriques issus de 
disciplines variées, tout en tentant de situer cet ouvrage au sein de l’œuvre de son 
auteur et dans son contexte historique, culturel et artistique. Dans un second temps, 
nous tenterons de comprendre pourquoi Jung a voulu, dans Le Livre Rouge, allier le 
verbe à l'image, quels rapports existent entre ces deux sphères et ce que cette réunion 
signifie pour la compréhension globale de la pensée jungienne en tant que philosophie 


du langage. 


1-2) Étymologie, différentes acceptions du vocable « symbole » et 
méthode d'analyse de ce concept. 


Tout d'abord, il est bon de différencier, dans leur acception actuelle, les 
termes de symbole, symbolique et symbolisme. Le terme symbole donne en effet 
naissance à l'adjectif symbolique, qui, substantivé, donne les deux termes le 
symbolique et la symbolique qui ont une signification différente. En effet, si le 
symbolique peut désigner simplement tout ce qui a trait au symbole, mais aussi, nous 
le verrons chez Lacan, l'idée que le langage est formé de certaines formes d'actes qui 
constituent un des registres de l'inconscient, la symbolique est un système d'étude 
(souvent critique) de la religion : Pierre Moreau qualifie ainsi ce terme d' «arme dirigée, 
sans doute, contre la réalité historique du message évangélique*». Pour ce qui est du 
terme symbolisme, il a également un sens double : d'une part il peut désigner un 
courant littéraire, d'autre part, il s'agit également d'un concept ethnologique qui désigne 


un stade culturel de certaines civilisations dites « primitives ». 
Cependant, dans cette certaine ambiguïté de la langue française 


3 MOREAU Pierre, « Symbole, symbolique, symbolisme », in Cahiers de l'Association 
internationale des études françaises, 1954, N°6, pp. 123-129. Page 124. 


(ambiguïté que l'on retrouve d'ailleurs également en allemand et sans doute dans 
d'autres langues), on constate que la notion de symbole est intimement liée à la 
question religieuse et à la spiritualité au sens plus large. Pierre Moreau souligne ainsi : 
« À quelque équivoque verbale qu'il soit dû, il demeurera, dans la notion de symbole, 
un caractère indélébilement religieux.*» La question du religieux, ou plus largement de 
la spiritualité joue d'ailleurs chez Jung un rôle majeur et que nous ne pouvons pas 
ignorer. Il procède en effet d'une tradition chrétienne, issu qu'il était d'une famille 
protestante pratiquante avec un père pasteur, et si, très tôt, nous aurons l'occasion de 
l'expliquer, il rejette certains aspects de la religion, ou plus précisément des pratiques 
religieuses qui lui semblent contradictoires avec le message qu'il voit dans les textes 
sacrés, sa démarche n'en demeure pas moins marquée par une recherche d'ordre 
spirituel très profonde, qu'il n'est pas simple et sans doute pas souhaitable de séparer 


de son discours par ailleurs scientifique. 


1-2-1) Étymologie du terme symbole. 


La démarche permettant de comprendre ce qui définit un symbole est au 
moins double. En effet, comme le souligne le philosophe Jean Borella, spécialiste du 
symbolisme religieux, dans son ouvrage Histoire et théorie du symbole, on peut soit 
l'envisager dans son « Idée » et son unité essentielle, effectuant ainsi une recherche 
qualifiée d'« eidétique », soit l'envisager en fonction de ses éléments constitutifs, 


effectuant ainsi recherche dite « analytique »°. 


Dans le cadre d'une démarche « eidétique », on peut ainsi se pencher sur 
l'histoire du terme même de symbole, et ce, dans un premier temps, au travers de 


l'étymologie, puis au travers des diverses acceptions du concept au cours des siècles. 


Le terme symbole est d'origine grecque, il vient de symbolon, via sa 
tranposition latine symbolum. Le terme grec lui-même dérive par substantivation du 
verbe sym-balleïn, le préfixe exprimant l'idée d'être ensemble, d'être avec, alors que le 
verbe balleïn exprime une idée de mouvement. Sym-balleïn est donc habituellement 


traduit par jeter ensemble, mettre en contact, joindre, réunir’. 


Ibid. 

BORELLA Jean, Histoire et théorie du symbole, Lausanne : L'Age d'Homme, 2004 
Ibid. Page 13 

Ibid. Page 21 
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Dans la plupart des occurrences les plus anciennes, le substantif symbolon 
a un sens concret, physique, et désigne des objets pouvant être séparés en deux 
parties et servant de signes de reconnaissance à deux personnes. À partir de ce 
signifié précis, on assiste à une dérive sémantique? faisant revêtir au terme symbolon 


différents signifiés moins concrets, tels que contrat, convention, emblème, présage’. 


Toutefois, l'aspect dynamique contenu dans la racine verbale de symbolon 
fait dire à certains auteurs, tels René Alleau, ou encore Gilbert Durand qu'il faut 
dégager deux concepts distincts : le symbole et le synthème, afin de distinguer l'aspect 
transcendant d'une communication entre l'Homme et le sacré (réalisée par un 
mouvement qui élève l'Homme vers des sphères supérieures) contenu dans le terme 
symbole, de ce qui concerne davantage la communication purement humaine, domaine 
relevant du vocable synthème*. Nous signalons cette distinction possible mais elle ne 
nous semble pas réellement pertinente pour l'étude de ce que Jung entend par 
symbole, dans la mesure où, comme nous l'avons déjà annoncé, la pensée de Jung 
telle que l'on en observe les traces dans Le Livre Rouge, si elle est marquée par une 
spiritualité certaine, n'en demeure pas moins à un niveau humain et il nous semble 


exagéré d'y voir en premier lieu un aspect transcendant. 


Enfin, si l'on compare au lexique latin, qui dispose d'au moins une dizaine 
de termes que nous traduisons en français par symbole, on se rend compte que le 
vocable symbole recouvre un champ sémantique très large, allant d'idées concrètes 


jusqu'à la sphère conceptuelle”. 


1-2-2) Acceptions médiévales du terme. 


Il est donc intéressant d'étudier les acceptions anciennes du terme 
symbole, et plus particulièrement ses acceptions médiévales. Tout d'abord, on 


remarque que le terme grec symbolon n'apparaît nulle part dans le Nouveau 


8 Ou évolution sématique, afin de laisser de côté toute connotation péjorative du terme dérive 
sémantique. 


9 Ibid. Page 22 


10 René Alleau explique à ce propos : « Les tessères, les paroles convenues, les principaux 
signes de liens mutuels et notamment ceux qui appartiennent au domaine des 
communications entre les hommes sont des SYNTHÈMES ; ce ne sont pas des 
SYMBOLES. » In : La Science des Symboles, cité par Jean Borella In ‘Histoire et théorie du 
symbole, Lausanne : L'Age d'Homme, 2004. Page 22 


11 Cf PASTOUREAU Michel, Une histoire symbolique du Moyen Âge occidental, Paris : Seuil, 
La librairie du xxie siècle, 2004. pp 11-12 
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Testament”, qui lui préfère notamment le terme typos ou celui d'allègoria . Ce n'est 
qu'au lleme siècle que nous trouvons la première occurrence du terme symbolon dans 
un contexte chrétien, alors employé par Saint Justin comme synonyme de typos, figure 
ou image prophétique*. Au llleme siècle, Saint Cyprien emploie quant à lui le terme 
latin symbolum dans un nouveau sens : il qualifie en effet le sacrement du baptême de 
symbolum”. L'usage de ce terme afin de qualifier la représentation sensible d'une 
réalité supérieure persiste dans les textes latins de tout le Moyen-Âge. Toutefois, ce 
terme, contrairement à certaines acceptions modernes, désigne avant tout quelque 
chose de particulièrement réel et cette acception persiste encore au moment de la 
Renaissance. Ainsi, au XVIème siècle, lors du Concile de Trente, l'eucharistie est elle 
qualifiée de symbole et ce justement pour souligner son caractère réel, en l'occurrence 


la réalité de la présence du Christ dans le pain et le vin utilisés lors de ce sacrement. 


1-2-3) Exemple de définition linguistique du terme. 


Nous nous proposons de nous intéresser à présent rapidement à des 
acceptions plus récentes de ce terme symbole, en particulier à ce que l'on peut 
entendre par là dans la linguistique. Le concept de symbole revient en effet 
fréquemment dans les textes de linguistique générale, ainsi que le substantif désignant 
le processus conduisant à la formation d'un symbole, la symbolisation. Pour autant, il 
nous a semblé particulièrement difficile de trouver une définition commune et 
satisfaisante à ces termes. Notons que l'usage de ces concepts nous est apparu 
comme particulièrement fréquent dans des textes de linguistique décrivant les 
processus cognitifs et psychologiques à l'oeuvre dans la langage et nous pouvons 
formuler l'hypothèse que les différentes acceptions plus ou moins larges du vocable 
symbole et donc ces imprécisions apparentes sont en réalité héritées de la 
psychanalyse lacanienne, qui si elle a largement été influencée par Saussure et 


Jakobson, a exercé en retour une influence importante sur la linguistique. En 


12 BORELLA Jean, Histoire et théorie du symbole, Lausanne : L'Age d'Homme, 2004. Page 36 


13 Les termes actuels de symbole et d'allégorie sont à différencier. Ce sont notamment Goethe 
et Schelling qui, les premiers, ont différencié ces deux concepts, réservant le terme symbole 
à des images ayant une « vertu présentifiante », c'est-à-dire ayant la capacité de rendre 
réelle la chose ou l'idée qu'elles représentent. L'allégorie, au contraire, est une 
représentation imagée d'une chose qu'il est par ailleurs possible d'atteindre et de concevoir 
d'une autre manière. Cf BORELLA Jean, Histoire et théorie du symbole, Lausanne : L'Age 
d'Homme, 2004. Page 62 


14 Ibid. Page 37 
15 Ibid. Page 48 
16 Ibid. Page 62 
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linguistique, à la suite de Saussure, on parle également fréquemment de symbole par 
opposition au signe selon la nature du lien qu'ils entretiennent avec le signifiant, le 
premier étant non conventionnel et motivé, le second au contraire conventionnel et 


arbitraire. 


Mais revenons à l'acception lacanienne du symbole : ainsi que le souligne 
le psychiatre et philosophe Patrick Juignet dans son article « Lacan, le symbolique et le 
signifiant » (2003), Lacan a au début de son œuvre, une définition assez traditionnelle 
du concept de symbole, acception en laquelle il se place dans la lignée de Freud : il 
considère d'une part le symptôme psychiatrique comme « le symbole d'un conflit» et 
d'autre part que les rêves « symbolisent quelque-chose d'autre qu'eux». Ce n'est que 
plus tard que le concept de « symbole » se précise et devient plus central dans le 
modèle lacanien. Le symbole se retrouve en effet associé au concept d' « imago », qui 
a trait aux images, représentations et identifications, ce qui n'est pas sans rappeler le 
modèle saussurien du rapport entre signifiant et signifié. D'ailleurs, rapidement, ainsi 
que le souligne Patrick Juignet dans la même article, le modèle de Lacan tente de 
s'appliquer au langage de manière globale, sur la base de son célèbre postulat : 
« L'inconscient structuré comme un langage » : 


« Du symbole au langage il y a un pas. Le symbole est en continuité avec le 
langage. Il se transforme en mot lorsqu'il est libéré de la contingence d’une 
matérialité trop forte et que s'associe à lui la permanence d'un sens, d'un 
concept. Ainsi naît l'univers du sens .*°» 


On comprend que cette conception se soit avérée utile aux linguistes et le 
glissement sémantique progressif du concept de « symbole » à celui de « signifiant ». 
Les choses se compliquent toutefois encore avec l'émergence à partir de 1953 du 
concept lacanien de « symbolique », qui ne correspond pas simplement à l'adjectif 
dérivant du concept de symbole comme nous avons tenté de le résumer, mais plutôt, à 
un des trois «registres de l'inconscient», parmi lesquels on compte aussi 
l« imaginaire » et le « réel ».Pour Lacan, la dimension du « symbolique » est celle 
qui nous permet à la fois de nous distancier du réel, et donc d'avoir une réelle prise sur 
lui et d'y agir, mais aussi d'échapper à la puissance de notre imaginaire. Ainsi que le 
résume Juignet, «le symbolique surgit lorsque l’on doit se prononcer, faire élection, 


s'engager, donner sa parole. Ces occasions permettent plus que d’autres de faire vivre 


17 Patrick Juignet « Lacan, le symbolique et le signifiant », in : Cliniques méditerranéennes, 
n°68, 2003. Page 132. 


18 Ibid. pp 132-133. 


19 LACAN Jacques, « Le symbolique, l'imaginaire et le réel », in: Bulletin de l'Association 
freudienne, n°1, 1982. 
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en soi cette dimension particulière. C'est une conception nouvelle du symbolique. Elle 
lui donne une autonomie, une importance beaucoup plus grande, le rattache au 


langage et plus particulièrement à l'acte de parole .°° » 


On constate là aussi la convergence entre les théories psychanalytiques 
lacaniennes et les avancées contemporaines de la linguistique, et plus particulièrement 
une parenté d'esprit saisissante avec la théorie des actes du langage, telle qu'elle 


débute avec John Austin dans son Quand dire, c'est faire (1962)?. 


Toutefois, parmi les linguistes et sémioticiens qui tentent de faire une place 
à la notion de symbole, l'approche de Michel Le Guern, dans sa Sémantique de la 
métaphore (1973)?, sur laquelle nous reviendrons dans la dernière partie de ce travail, 
nous a semblé particulièrement originale. Celui-ci propose en effet de conserver le 
concept de symbole malgré une définition de la métaphore très large et qui aurait pu 
amener à ne considérer le symbole qu'en synonyme de métaphore. Au contraire, Le 
Guern affirme que le symbole ne correspond ni à une métaphore ni à une métonymie, 
même s'il peut souvent être interprété des deux manières à la fois. Ainsi, en reprenant 
la définition du Vocabulaire technique et critique de la philosophie, il résume le symbole 
comme étant « ce qui représente autre chose en vertu d'une correspondance 
analogique». Le Guern cite ainsi l'exemple de Charles Péguy « La foi est un arbre » 
et explicite le contenu sémantique dit symbolique de la façon suivante : « l'arbre est à 
la foi ce que le bourgeon est à l'espérance», un énoncé qui, contrairement aux 
processus métaphorique et métonymique, ne substitue pas un terme par un autre en 


conservant certains aspects sémantiques et en en laissant d'autres de côté. 


À la lumière de cette dernière définition, nous serions tentés de considérer 
qu'il est vain de tenter d'expliciter les symboles, puisque c'est apparemment les trahir 
que de vouloir gloser à leur sujet autrement que par l'analogie, un procédé qui nous 
semble par ailleurs mal convenir à une démarche analytique plus scientifique telle que 
nous nous efforcerons de la mener. Nous verrons donc dans la dernière partie de ce 
travail qu'afin de pouvoir appliquer quelques concepts issus de la linguistique à l'étude 


des symboles et plus particulièrement du rapport au symbole qu'entretient Jung dans 


20 Patrick Juignet « Lacan, le symbolique et le signifiant », in : Cliniques méditerranéennes, 
n°68, 2003. Page 132. 

21 AUSTIN, John Langshaw, Quand dire, c'est faire, Paris : Seuil, 1991. Première publication 
en 1962. 


22 LE GUERN Michel, Sémantique de la métaphore, Paris : Larousse, 1973. 
23 Ibid. Page 39. 
24 Ibid. Page 39. 
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x 


Le Livre Rouge, nous serons amenés à nous servir davantage des théories de la 


métaphore que de cette définition du symbole. 


1-2-4) Méthode d'analyse du symbole. 





Par ailleurs, pour Borella, une véritable analyse de ce qu'il nomme 
l'« appareil symbolique » n'est possible que si l'on étudie les perturbations de son 
fonctionnement, une idée qu'il compare avec la biologie, dont l'étude est effectivement 
tributaire de la pathologie”. Cette conception de l'analyse du et des symboles et à 
rapprocher de celle de Carl Gustav Jung qui, en tant que psychiatre traitant 
particulièrement des sujets atteints de psychose, a été beaucoup confronté à des 
perturbations de ce type ainsi qu'à des patients dont on pourrait dire, pour se placer 
dans la lignée de Lacan, qu'ils n'accèdent pas véritablement à la dimension 
symbolique du langage. Ce sont ces perturbations même qui lui ont permis de 
développer une définition du symbole. Nous reviendrons sur ce point particulier au 


cours de la dernière partie de ce travail. 


Pour Jung, la richesse d'un véritable symbole, et même ce qui le définit, 
réside justement dans le fait qu'il ait des significations différentes, voire contradictoires. 
Dans son ouvrage Les racines de la conscience, il analyse notamment le symbole de 
l'arbre, sur lequel nous reviendrons, et déclare ainsi : 


«La forme psychoïde qui est à la base d'une représentation archétypique 
conserve son caractère à tous les stades, bien qu'elle soit susceptible de 
variations empiriques infinies. Même si la forme extérieure de l'arbre s'est 
transformée à de multiples égards au cours des âges, il reste que la richesse et 
la vie d'un symbole s'expriment encore davantage dans les variations de son 
sens.” » 


À propos de la coexistence de significations apparemment contradictoires 
au sein d'un même symbole”, Jung parle par ailleurs dans Le Livre Rouge de la 
coexistence d'un « non-sens » et d'un « sur-sens » qui ne sont pas véritablement 


accessible à l'Homme, car situés dans une dimension supérieure ou bien inférieure à 


25 BORELLA Jean, Histoire et théorie du symbole, Lausanne : L'Age d'Homme, 2004. Page 13 


26 JUNG Carl Gustav, Les racines de la conscience, Paris : Buchet/Chastel, 1971, première 
publication. Page 423 


27 Cette idée est déjà largement présente dans les représentations symboliques médiévales. 
Michel Pastoureau cite ainsi un certain nombre d'exemples de tels symboles. On peut 
notamment évoquer le fait qu'aussi bien Judas que le Christ sont fréquemment représentés 
arborant une chevelure rousse, alors que ce n'est pas le cas des autres apôtres. In: 
PASTOUREAU Michel, Une histoire symbolique du Moyen Âge occidental, Paris : Seuil, 
2004. Page 21 
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lui, mais qu'il faut réconcilier afin d'obtenir un « sens ».2£ 


Nous allons à présent voir que la notion de symbole est centrale dans 


l'œuvre de Jung et qu'elle est à relier à un de ses concepts majeurs, celui de 


l'« archétype ». 


1-3) Le symbole dans l’œuvre de Carl Gustav Jung. 


Carl Gustav Jung lui-même a adopté une démarche double à rapprocher 
de celle décrite par Jean Borella. En effet, dans nombre de ses ouvrages, il se livre à 
des réflexions théoriques, dans le but de définir cette notion de « symbole », mais il 
étudie également l'usage des symboles chez ses patients. Il en apporte notamment la 
définition suivante : 


« Le symbole est la meilleure figure possible d'une chose relativement inconnue 
que l’on ne saurait donc tout d’abord désigner d’une façon plus claire ou plus 
caractéristique”. » 


Cette notion habite l’œuvre de Jung de part en part et à la fin de sa vie, il 
en donnera une définition légèrement différente, soulignant à quel point l'Homme est 
entouré de symboles jusque dans son quotidien, dans l'ouvrage collectif L'homme et 
ses symboles : 


« Ce que nous appelons symbole est un terme, un nom ou une image qui, même 
lorsqu'ils nous sont familiers dans la vie quotidienne, possèdent néanmoins des 
implications, qui s'ajoutent à leur signification conventionnelle et évidente. Le 
symbole implique quelque chose de vague, d'inconnu, ou de caché pour 
nous. » 


Le Livre Rouge“, objet de notre présente étude, occupe à ces égards une 
place bien à part au sein de l'œuvre de C.G. Jung : en effet, l'auteur allie une approche 
théorique (grâce aux apports de son expérience de psychiatre, de scientifique, de ses 


connaissances anthropologiques — terme certes anachronique) à une démarche 


28 Jung poursuit, en effectuant une référence au prologue bien connu de l'Évangile selon Saint 
Jean :« Les Anciens disaient: au commencement était le Verbe. [...] Les paroles qui 
oscillent entre non-sens et sur-sens sont les plus anciennes et les plus vraies ». In : JUNG 
Carl Gustav, Le Livre Rouge, Paris : L’Iconoclaste / La Compagnie du Livre Rouge, 2011. 
Page 236 


29 JUNG Carl Gustav, Types psychologiques, Paris : Georg, 1997, première publication en 
1921, cité dans « Symbole » in Encyclopédie de l'Agora, 1999 


30 JUNG Carl Gustav, L'Homme et ses symboles, Paris : Robert Laffont, 1964. Écrit en 
collaboration avec Marie-Louise von Franz, Joseph Henderson, Jolande Jacobi et Aniéla 
Jaffé. Page 20 


31 JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, Paris: L'Iconoclaste / La Compagnie du Livre Rouge, 
2011 
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éminemment subjective, que l'on pourrait qualifier d'introspective, et ce afin de mieux 


comprendre à la fois le symbole et ses propres symboles. 


Toutefois, si ce voyage est avant tout introspectif, la majorité des symboles 
utilisés sont transculturels® et s'organisent autour du concept d'« archétype », notion 
définie de la manière suivante dans Le vocabulaire de Jung : 


« Structure vide faisant office de matrice virtuelle à l'origine d'un certain type 
d'images, d'idées, de comportements, d'émotions, etc, comme on les rencontre 
dans les mythes, les contes, les rêves, les imaginations ou les délires 
psychotiques. Les archétypes, que l'on retrouve partout et en tout temps, sont les 
structures mêmes de la psyché. [...] L'archétype est indissociable de la notion 
d'inconscient collectif dont il constitue la structure. »* 


C'est en effet là un des aspects centraux et particulièrement novateurs de 
la pensée jungienne, qu'il ne s'agit ici nullement de tenter de démontrer ou d'infirmer, 
mais seulement d'exposer, tel un postulat nécessaire à la compréhension de l'ouvrage 
bien particulier que constitue Le Livre Rouge. En effet, le but de Jung est ici, comme 
nous l'avons déjà annoncé, à la fois scientifique, universel, et très personnel. Il tente de 
résoudre à la fois des questionnements liés à son expérience de psychiatre, et 
particulièrement à son contact avec des patients psychotiques, afin de mieux 
comprendre quelles sont les structures psychologiques à l’œuvre chez eux, mais aussi 
des questionnements très personnels qui l'habitent à un moment particulièrement 
difficile pour lui. C'est pour lui l'existence d'archétypes et d'un inconscient collectif qui 
font que ces recherches n'en forment qu'une et que particulièrement les symboles — ou 
images archétypiques — que rencontrent l'auteur au cours de ses pérégrinations 


intérieures sont susceptibles d'avoir un sens pour tout un chacun. 


Dans son ouvrage Les racines de la conscience, Jung explique cette 
utilisation des symboles rencontrés dans les rêves ou encore les dessins de ses 


patients : 


32 Le terme de transculturel, ayant à l'origine une acception ethnologique chez Fernando Ortiz 
Fernandez, s'applique de manière plus large à tout contact entre différentes civilisations ou 
différents groupes humains. Cette idée, proche des termes interculturel et multiculturel, 
souligne le caractère non autonome des civilisations et groupes humains, ainsi que le 
caractère multiple et multidirectionnel des transferts entre eux. 


33 AGNEL Aimé & co, Le vocabulaire de Jung, Paris : Ellipses, 2011, pages 24-25 


34 Certains auteurs décrivent cette période de la vie de C.G. Jung comme un épisode 
psychotique. De plus, cette période correspond également à sa rupture avec celui qui fut un 
temps son mentor, Sigmund Freud et Jung reconnaît se trouver depuis l'année 1913 dans 
une crise existentielle. Il explique ainsi : « J'étais alors dans ma quarantième année et avais 
obtenu tout ce que j'avais souhaité. J'avais obtenu célébrité, puissance, richesse, savoir et 
tous les bonheurs humains. C'est alors que mon désir de voir ces biens se multiplier s'arrêta 
net : ce souhait fut relégué au second plan et l'horreur m'envahit ». In : JUNG Carl Gustav, 
Le Livre Rouge, Paris : L’Iconoclaste / La Compagnie du Livre Rouge, 2011. Page 231 


« [...] il est relativement rare que les individus interrogés se réfèrent 
consciemment à des sources de ce genre [ les contes, les mythes, la poésie.….etc 
ndr ]. On peut en donner les raisons suivantes : 1. En général on ne réfléchit que 
peu ou pas du tout aux origines des images oniriques, et encore moins au thème 
des mythes ; 2. Les sources ont été oubliées ; 3. Les sources n'ont jamais été 
conscientes : il s'agit de nouvelles créations archétypiques.» 

Un certain paradoxe semble donc dans un premier temps se dégager ici 
quant à la démarche de Jung dans Le Livre Rouge : il se livre en effet à l'introspection 
et laisse libre cours à un dialogue entre conscient et inconscient, mais certains des 
symboles qu'il utilise, verbaux ou picturaux, lui sont bien connus, de par sa grande 
érudition et son intérêt, depuis l'enfance, pour l'Histoire et plus particulièrement pour 
les mythes de civilisations lointaines. Il est donc ici en quelque sorte à la fois patient et 


médecin, analysant et psychanalyste. 


1-4) Présentation du Livre Rouge, un ouvrage à part. 


Le Livre Rouge, œuvre assez à part au sein de la production de C.G. Jung, 
a occupé son auteur environ de l'année 1913 à 1930, même si l'élaboration du texte 
seul a été très rapide : Jung l'a en effet rédigé en l'espace de deux mois®®. II s'agit d'un 
recueil de rêves, de visions intérieures, qui présentent la rencontre notamment sous la 
forme de dialogues entre ce que Jung nomme le « Moi», et que nous pouvons 
interpréter dans un premier temps comme la partie consciente de son être, et diverses 
figures présentées comme issues de son inconscient. À travers ces personnages (très 
souvent des personnages bibliques, tels que Salomé, le prophète Élie ou encore le 
serpent, mais aussi des figures mythologiques, comme le héros germanique Siegfried), 
c'est son « âme » qui s'adresse au Moi conscient de Jung, ce que Jung nomme 
également l' « Esprit des profondeurs» qui converse avec l' « Esprit de ce temps ». 
Ces entités multiples doivent, au terme de ce voyage introspectif, s'unir, afin d'aboutir, 


via ce que Jung appelle le « processus d'individuation », à la formation du Soi”. 


Initialement rassemblées au sein de cahiers de couleur noire (que l'on 


appellera plus tard Le Livre noir), toutes les pensées de leur auteur sont ensuite 


35 JUNG Carl Gustav, Les racines de la conscience, Paris : Buchet/Chastel, 1971, première 
publication. Page 274 


36 Cependant, Jung reviendra brièvement au Livre Rouge en 1959, soit deux ans avant sa 
mort, afin d'y ajouter un appendice, lui-même laissé inachevé au milieu d'une phrase. 


37 Toutefois, Jung souligne qu'une personnalité ne doit pas se confondre avec le Soi. Pour 
Jung, il est important que subsiste une certaine soumission au Soi. 
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reprises, calligraphiées en écriture gothique et «illustrées» de la main de Jung dans 
un très grand cahier relié de cuir rouge, que l'on appellera Le Livre Rouge, même si 
Jung lui-même s'y référait également par le titre Liber novus? (livre nouveau, par 


opposition à la version initiale, Le Livre noir). Cette démarche correspond dans ses 


x 


grandes lignes à ce que Jung théorisera plus tard sous le terme d'« imagination 
active ». Toutefois, ce travail de reprise du corpus initial n'est pas immédiat, et 
notamment la réalisation des images est nettement postérieure à l'élaboration du texte. 
Il y a donc un décalage temporel et l'on peut se poser la question de l'état d'esprit de 
l'auteur au moment de la mise en forme du Livre Rouge par rapport à celui dans lequel 
il Se trouvait au moment de la rédaction du premier texte. Dés lors, y-a-t il un travail de 
transformation du corpus ? Nous reviendrons sur cette énonciation particulièrement 


complexe et sur ses enjeux dans la seconde partie de ce travail. 


Le point de départ du Livre Rouge est un rêve d'octobre 1913 
particulièrement marquant pour Jung“. En effet, ce rêve lui donne l'intuition de 
l'existence d'un inconscient collectif, car il rêve d'images qui ont à la fois un sens très 
personnel pour lui, et une portée universelle, voire prémonitoire du conflit qui allait 
déchirer l'Europe une année plus tard. Il s'agit d'une vision apocalyptique : une vague 
immense recouvrait l'Europe, emportant tout sur son passage et causant la mort de 


« milliers et de milliers de personnes ». Cette vision l'obsédera longtemps et ira jusqu'à 


38 L'utilisation de ce terme pose toutefois problème : en effet, outre les décors à première vue 
abstraits, les images figuratives, loin de constituer une simple redite du texte, sont une 
« amplification » (terme emprunté à Michel Cazenave in CAZENAVE Michel, « Le Livre 
Rouge (C.G. Jung) », In Encyclopaedia Universalis) de celui ci, permettant au lecteur, et 
même à l'auteur lui-même, de mieux saisir certains aspects du texte et ses implications. 
Notons que Cazenave reprend ici le terme d' »amplification » qui correspond à un concept 
jungien appliqué à l'origine à l'utilisation en psychologie clinique des contenus des rêves des 
patients. Ainsi que l'explique la psychanalyste Claire Dorly : «Il arrive que certains rêves 
apparaissent comme étrangers, venus d'un ailleurs inaccessible au travail des associations. 
Il est alors intéressant de mettre en résonance ces matériaux oniriques en les rapprochant 
de motifs analogues tirés de la culture du rêveur puis de thèmes dont l'expression 
symbolique rejoint celle de cultures plus éloignées. C'est ce que Jung appelle l’amplification. 
Par exemple ` une analysante rêve qu'elle se trouve dans un désert et marche sans 
connaître sa destination. Elle parvient à un endroit d'où sont en train de sortir de terre quatre 
colonnes formant un quadrilatère. Puis au milieu de ce quadrilatère, un dôme émerge 
lentement du sol. Elle se demande s'il ne s'agit pas d'une mosquée. Mais lors de son récit à 
l'analyste, elle souligne un paradoxe : l'architecture apparaît à mesure que le vent disperse 
les sables, ce qui lui évoque la mise au jour de bâtiments très anciens, des fouilles 
archéologiques. Mais en même temps, les pierres de ce bâtiment sont blanches, comme s'il 
s'agissait d'un ouvrage récemment construit et qui se dévoilerait comme pour une 
inauguration, précise-t-elle. Le rêve ne suscite aucune association personnelle et rien d'autre 
que de l'étonnement. » In : DORLY Claire, Les territoires du rêve, conférence donnée le 
samedi 11 octobre 2008 lors du colloque « Jung et le rêve ». [Nous soulignons] 


39 La publication actuelle fait mention des deux titres. 


40 JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, Paris : L’Iconoclaste / La Compagnie du Livre Rouge, 
2011. Page 230 
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le faire douter de sa santé mentale“, se sentant même menacé par la psychose“. 


Le point de départ du Livre Rouge correspond en outre à sa rupture avec 
Freud, que l'on peut considérer comme un père symbolique du Jung des années 1900- 
1910. Freud voyait en effet en Jung un disciple à part, son successeur, et exerce un 
véritable rôle paternel à l'encontre de son jeune confrère, comme on le remarque 
notamment dans cet extrait d'une lettre datée de 1909, même si Freud évoque ce 
rapport filial par une métaphore non dénuée d'ironie: 


« Je remets donc une fois encore les lunettes paternelles, à monture de corne, et 

mets en garde mon cher fils, le priant de garder sa tête froide, de renoncer à trop 

vouloir comprendre plutôt que de trop sacrifier à la cause de la compréhension 
43 

[> 


Cette lettre fait suite à un épisode ayant eu lieu à Vienne quelques mois 
plus tôt, lors d'une visite de Jung à Freud et au cours duquel Jung avait confié à Freud 
sa croyance en des événements mystérieux, tels l'action de ce qu'il nomme les 
« esprits frappeurs », à l’œuvre selon lui lors de moments de tension, et responsables 


de manifestations inexplicables, comme des craquements dans le bois des meubles. 


D'une façon générale, on peut dire que Freud s'efforçait de maintenir Jung 
loin de celles de ses préoccupations qu'il jugeait trop « mystiques », trop irrationnelles. 
Toutefois, le véritable point de discorde entre les deux hommes, et ce dés l'année 


1913, est la théorie freudienne de la libido, qui semble réductrice à Jung, qui refuse de 


41 Jung décrit ce rêve de la façon suivante : « [...] je vis un flot immense recouvrir tous les 
pays de plaine septentrionaux, situés entre la mer du Nord et les Alpes. Les flots 
s'étendaient de l'Angleterre à la Russie, et des côtes de la mer du Nord presque jusqu'aux 
Alpes. Je vis les vagues jaunes, les débris flottants et la mort de milliers et de milliers de 
personnes. [...] Et une voix intérieure me dit : Regarde bien, c'est tout à fait réel, et il en sera 
ainsi. Tu ne peux en douter. Je me battis à nouveau deux heures environ avec cette vision, 
mais elle ne me lâcha pas. Elle m'abandonna épuisé et troublé. Et je pensai que mon esprit 
était tombé malade. » 


42 Notons que Lacan définit la psychose comme une incapacité à accéder au symbolique tel 
que nous l'avons défini plus haut, du fait de la dissociation entre le conscient et l'inconscient, 
particulièrement visible chez les schizophrènes. ( Cf DOR Joël, Introduction à la lecture de 
Lacan, Paris : Denoël, 2002, page 293 ). La définition du symbole chez Lacan est complexe 
mais globalement plus large que chez Jung et correspond à une des fonctions essentielles 
d'un véritable langage fonctionnel. Toujours d'après Lacan, cette incapacité à accéder au 
symbolique revient à dire que l'altérité n'existe pas véritablement chez le sujet psychotique, 
l'Autre étant innommable. La question d'un éventuel épisode psychotique de C.G. Jung pose 
donc problème : que seraient dans ce cas les images plastiques et les métaphores utilisées 
par lui dans Le Livre Rouge et à qui s'adressent-elles? Toutefois, l'on peut aussi considérer 
que si Jung utilise autant de symboles, c'est justement dans le but de lutter contre cette 
dissociation et tenter de restaurer l'unité de sa personnalité. Nous reviendrons sur ce point 
essentiel. 


43 Extrait d'une lettre de Sigmund Freud à C.G. Jung datée du 16 avril 1909, in : Ma vie - 
Souvenirs, rêves et pensées recueillis et publiés par Aniéla Jaffé, Paris : Gallimard, 1991, 
première publication en 1961. Page 579 
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voir une contingence d'origine sexuelle à toute névrose (et qui plus est, à toute 
psychose). Jung a en effet une acception plus large du concept de « libido » : si chez 
Freud, elle est principalement liée à la sexualité, pour Jung, comme le souligne la 
psychologue jungienne Verana Kast, enseignante au C.G. Jung-Institut de Zürich, la 
libido est plus généralement reliée à l'idée de vie, mais aussi à celle de mort“. Cette 
conception sera d'ailleurs présente chez Freud aussi, sous la forme du concept de 
« pulsion de mort », mais seulement à partir de 1920 dans sa « seconde topique », une 
tentative de « cartographie » de l'appareil psychique, qui se composerait de trois 
instances : le « moi », le « sur-moi » et le « ça ». Pour Jung, la question sexuelle est 
majeure aussi, mais, ainsi qu'il le présente notamment dans Le Livre Rouge, il 
considère qu'il est souhaitable, non pas comme chez Freud de comprendre les 
névroses d'origines sexuelles, mais plus largement de dépasser le niveau sexuel, par 
ailleurs peut-être moins essentiel dans la psychose que dans la névrose. Il note ainsi, à 
la suite d'une rencontre intérieure avec un personnage féminin, symbolique de 
l'archétype de l' « anima »: « C'est là le plus difficile : être au delà du sexuel et rester 


au niveau de l'humain“». 


Cette divergence, la première d'une longue série, peut s'expliquer par le fait 
que Jung ait été très fréquemment confronté à la psychose, alors que Freud a 
principalement traité des patients névrosés. Notons également que Freud a traité 
beaucoup de femmes, beaucoup plus que Jung, et que la société viennoise du 
tournant du siècle, dans toutes ses contradictions quant au statut de la femme, 
favorisait sans doute l'émergence de pathologies mentales et de souffrances 
psychiques d'origine sexuelle, ou bien celle de symptômes d'ordre sexuel. Jung a 
exercé en tant que psychiatre dans un contexte très différent, et a été confronté sans 
doute à des pathologies mentales plus « lourdes », dont les symptômes n'étaient pas 
nécessairement, ou du moins pas en premier lieu sexuels, mais plus largement de 
l'ordre d'un rapport perturbé au langage. La définition et les enjeux psychologiques de 
la libido et du langage divergent ainsi nécessairement de par les objets d'études 


respectifs des deux médecins. 


1-5) Influence de la vie personnelle de C.G. Jung sur son œuvre. 


44 In : Das Rote Buch von Jung, Sternstunde Philosophie, 2009. 
http:/www.youtube.com/watch?v=w _0o9CplzX6Y 


45 JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, Paris : L’Iconoclaste / La Compagnie du Livre Rouge, 
2011. Page 256. 


L'œuvre de Jung, et tout particulièrement Le Livre Rouge, est 
indissociable de sa vie personnelle, et notamment de sa vie intérieure, très riche et 
habitée de véritables visions dés l'enfance. Jung est conscient de l'importance de ces 
visions intérieures, bien plus essentielles que les événements extérieurs qui 
l'affectèrent. « Seule l'essence spirituelle de sa vie était pour lui inoubliable et valait la 
peine d'être racontée », rapporte ainsi Aniéla Jaffé, chargée de recueillir les souvenirs 


de Jung en préparation du recueil Ma vie“. 


Afin de mieux comprendre les influences et aspects médiévaux du Livre 
Rouge, notamment dans les images, ce qui constituera la première partie de notre 
travail, il est intéressant de revenir sur certains de ces rêves, certaines idées qui 
agitèrent Jung dés son plus jeune âge et qui nous renseignent sur ce que l'on pourrait 
appeler sa « structure mentale » (Notons que l'usage de ce terme pose problème 
s'agissant de la pensée jungienne car il pose la question de | ‘existence de structures 
mentales différentes, notamment entre le sujet entre le névrosé - « bien portant » ou 
non - et psychosé. Nous verrons que chez Jung cohabitent effectivement une 
approche non seulement de la psychologie mais aussi de la philosophie au sens plus 
large que l'on peut qualifier à la fois de structuraliste, mais aussi de 
phénoménologique, ce dernier aspect le différenciant à nos yeux des approches 
jungienne et lacanienne). Un de ces éléments de son enfance qui nous éclairent sur 
les préoccupations profondes de Jung est le suivant : alors qu'il n'est en effet qu'un 
enfant d'une dizaine d'années et qu'il effectue sa première communion, il connaît un 
véritable bouleversement intérieur qui l'amène notamment à se sentir « à cheval sur 
deux siècles »*. Il ressent en effet une profonde nostalgie pour diverses époques 
révolues, notamment le XVIIIème siècle, ainsi que le Moyen-Âge dans son ensemble, 
avec toutes les représentations personnelles que pouvait en avoir le jeune Jung. Cette 
nostalgie, presque violente, l'amène à se définir lui-même comme possédant deux 
personnalités distinctes qu'il nomme « personnalités numéros 1 et 2 ». La personnalité 
numéro 1 est celle du jeune écolier, lecteur avide de romans, s'intéressant aux 
sciences naturelles. La personnalité numéro 2, en revanche, est faite de perpétuelles 
réflexions religieuses, préfère la solitude, et est très liée à l'Histoire. Paradoxalement, 
cette deuxième personnalité est celle qui a pour le jeune Jung le plus de réalité, et la 


première perçue comme un mal nécessaire. 


46 JUNG, Carl Gustav, Ma vie - Souvenirs, rêves et pensées recueillis et publiés par Aniéla 
Jaffé, Paris: Gallimard, 1961. 


47 JUNG, Carl Gustav, Le Livre Rouge, Paris : L'Iconoclaste / La Compagnie du Livre Rouge, 
2011. Introduction de Sonu Shamdanasi. Page 195 
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Cette dialectique habite l'œuvre de Jung dans sa totalité puisque, s'il 
commence par des études de médecine « traditionnelle » telle qu'elle était enseignée 
dans les universités européennes, donc une approche plutôt scientifique de l'humain, il 
s'oriente de plus en plus vers la fin de sa vie vers d'autres formes d'accès à la 
connaissance (spiritualité et médecine extrême-orientales, synchronicité, et même les 
OVNIS!) et explique notamment, nous le verrons, que la genèse du Livre Rouge, 
répondait pour lui à un besoin de dialogue entre deux parties de lui-même qui 
semblaient s'ignorer ou s'être oubliées, afin d'aboutir à une unité du Soi, à 
« l'individuation »%. Le fait notamment d'utiliser des symboles transculturels ou hérités 
d'époques passées — notamment du Moyen-Âge - est donc une façon de réconcilier 


ses deux personnalités. 


Le Livre Rouge est enfin une façon de résoudre un certain paradoxe que 
Jung ressent quant à sa démarche scientifique antérieure. Il explique ainsi: 


« Je réfléchissais et parlais beaucoup de l'âme, je connaissais beaucoup de mots 
savants la concernant, je l'ai jugée et en ai fait un objet de science. Je n'ai pas 
songé que mon âme ne peut être l'objet de mon jugement et de mon savoir ; mon 
jugement et mon savoir sont bien plus l'objet de mon âme. » 


Nous voyons donc clairement que l'existence personnelle, la vie intérieure 
et la spiritualité de Jung ont une influence indéniable sur sa démarche et sur son 
œuvre et l'amènent à modifier son approche de la psychologie, lui permettant de 
prendre conscience de son statut d'observateur et du fait que son propre psychisme 


influe nécessairement sur sa capacité à raisonner et à conceptualiser les processus, 


voire les structures psychologiques telle qu'il les observe chez ses patients. 


2) Les enjeux de l'image dans Le Livre Rouge. 


2-1) Contexte artistique à la veille de la Première Guerre mondiale. 


Nous allons ici tenter de replacer l'objet particulier qu'est Le Livre Rouge 


dans son contexte artistique. Pour ce faire, nous montrerons à la fois les points 


48 L'individuation est définie comme « un processus naturel de transformation intérieure, vécu 
consciemment ou non, par lequel un être devient un individu psychologique, c'est-à-dire une 
unité autonome et indivisible, une totalité. Inconsciente, l'individuation peut prendre, à l'insu 
du sujet, la forme tragique d'un destin. Quand le processus devient conscient, Jung le 
considère comme une tâche qui incombe au moi et qui consiste à intégrer l'inconscient, 
c'est-à-dire à faire la synthèse du conscient et de l'inconscient. Cette recherche d'un 
équilibre entre les contraires trouve son expression naturelle et spontanée dans les séries de 
rêves et les symboles. » in : AGNEL Aimé & co, Le vocabulaire de Jung, Paris : Ellipses, 
2011. pp 70-73 
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communs entre Le Livre Rouge et des œuvres plastiques contemporaines de celui-ci 
au niveau des thématiques traitées, mais également en ce qui concerne les processus 
créatifs adoptés par Jung et les artistes des années précédant la Première Guerre 
mondiale. Afin de comprendre les démarches artistiques ayant cours à l'époque de la 
conception du Livre Rouge, nous nous baserons essentiellement sur les écrits 


théoriques de deux artistes modernes majeurs, Vassily Kandinsky et Paul Klee. 


N 


-1-1) Jung et l'art moderne. 





Dans un premier temps, nous nous proposons toutefois de nous pencher 
sur quelques textes de Jung qui traitent de la question de l'art et qui nous permettent 
de mieux comprendre son rapport avec la création artistique, ici plastique, de l'époque 
qui correspond aux années de rédaction du Livre Rouge. 

Notre premier exemple est son analyse du cubisme et plus particulièrement 
celle de l'oeuvre de Picasso. Jung montre en effet un intérêt précoce pour Picasso, au 
moins depuis les années 1920, et publiera en 1932 à la suite de la première grande 
rétrospective Picasso à la Kunsthaus de Zürich un essai particulièrement intéressant 
dans la Neue Zürcher Zeitung sur ce que l'on appellera plus tard la « période bleue » 
de ce dernier, mais aussi sur certaines toiles de la « période rose » qui suit la 
précédente et plus particulièrement sur l'évolution de la figure de l'Arlequin”. 

En préambule, Jung croit bon de souligner, qu'en tant que psychiatre, il n'a 
aucune légitimité à juger de l'art de Picasso, mais qu'il se limitera à tenter de 
comprendre la psychologie qui « sous-tend ce type de création artistique ». Pour ce 
faire, il analyse brièvement la façon particulière à Picasso de présenter l'objet, il 
énonce quelques remarques quant à l'univers coloré du peintre, tout en comparant les 
productions picturales de sujets névrosés et psychosés, même s'il admet la difficulté 
qu'il y a à traiter les toiles de Picasso avec les critères qui lui servent dans sa pratique 
de psychiatre car, selon lui, « les dessins des patients sont en général plus clairs et 
plus simples, et donc plus aisés à comprendre, que ceux des artistes modernes. » 

Malgré ces réserves, Jung se livre à la classification suivante : 


« Parmi les patients, on peut distinguer deux groupes - les névrosés et les 
schizophrènes”. Le premier groupe produit des images d'un caractère 
synthétique, traduisant un sentiment unifié et omniprésent. Lorsqu'elles sont 
complètement abstraites, et donc dépourvues de toute émotivité, elles sont au 


49 JUNG Carl Gustav, « Picasso », Neue Zürcher Zeitung, 1932. 
http://web.org.uk/picasso/jung_ article-f.html 


50 Notamment la toile du même nom de 1925. Voir annexes 


51 Notons que Jung emploie ici le terme « schizophrène » et non « psychotique », faisant 
référence sans doute à la manifestation, au symptôme le plus visible de la psychose. 
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moins résolument symétriques et expriment un sens sur lequel il est impossible 
de se méprendre. Le second groupe, en revanche, produit des dessins qui 
révèlent immédiatement leur absence de sentiment. En tout cas, elles ne 
transmettent aucune tonalité affective harmonieuse et unifiée. D'un point de vue 
purement formel, la caractéristique principale est la fragmentation, qui s'exprime 
elle-même dans les soit-disant ‘lignes de fracture’ [...]. 

Et il affirme : « C'est à ce groupe-là [le second, celui des schizophrènes] 
que Picasso appartient». Si les caractéristiques formelles décelées dans les 
productions picturales des schizophrènes (absence de symétrie, de « sens » 
immédiatement accessible à l'observateur, d'unité visuelle, etc...) nous semblent 
effectivement présentes dans beaucoup de toiles de Picasso, Jung croit voir également 
dans la démarche d'observateur de Picasso et dans son rapport au monde extérieur 
une parenté avec ses patients schizophrènes. Il énonce ainsi : 


« L'objet chez Picasso [...] ne semble se référer à aucun objet de l'expérience du 
monde extérieur. Envisagée de façon chronologique, l'oeuvre de Picasso 
manifeste une tendance croissante à s'éloigner des objets concrets, et révèle 
une présence accrue de ces éléments qui ne correspondent à aucune 
expérience extérieure mais qui proviennent d'un ‘intérieur’ situé derrière la 
conscience. » 

Jung n'emploie pas le terme d'« inconscient » et nous ne savons pas 
exactement si c'est ce à quoi il se réfère par l'expression « un intérieur situé derrière la 
conscience », mais, en connaissant la conception jungienne du psychisme, nous 
pensons pouvoir nous permettre ce raccourci. La peinture de Picasso correspond donc 
pour Jung à une peinture de l'inconscient qui, si elle comporte un « contenu 
symbolique », se caractérise par une absence de « recherche de sens ». Dans cette 
mesure, il voit en Picasso une «victime du sens », à l'instar de ses patients 
schizophrènes, et dans ses toiles de la « période bleue » et l'usage même de la 
couleur bleue le signe de la mort intérieure de l'artiste, ainsi que l'illustre le passage 
suivant : 


« Ces images [...] commencent en général avec le symbole de la Nekyia - le 
voyage aux Enfers, la descente dans l'inconscient, et l'adieu au monde des 
vivants. C’est ainsi que Picasso commence avec les tableaux encore objectifs de 
la Période Bleue - le bleu de la nuit, de l'eau et du clair de lune, le bleu Tuat du 
monde des morts chez les Égyptiens. L'artiste meurt, et son âme montée à 
cheval s'enfonce dans l'au-delà. » 

La mort intérieure est à comprendre chez Jung comme un synonyme de 
folie contre laquelle, d'après lui, Picasso tente de se battre en tentant d'unir certains 
symboles contraires qui seraient le signe d'une absence de cohérence intérieure. Jung 
cite à ce sujet la juxtaposition des couples d'opposés suivants : « lumineux / obscur, en 
haut / en bas, blanc / noir, homme / femme ». Toutefois, selon Jung, cette réconciliation 


des opposés n'aboutit pas véritablement chez Picasso, ce qui s'exprime dans son 


25 


usage de « couleurs violentes, criardes et inflexibles [qui] reflètent la tendance de 
l'inconscient à maîtriser le conflit par la violence », notamment dans le traitement par 
Picasso du costume de son célèbre Arlequin (1923) dont les couleurs semblent se 
décomposer brutalement au niveau de l'épaule sous la forme de traits jaunes, roses et 
rouges vif, s'opposant au reste du costume par ailleurs étrangement dépourvu de 


couleurs. 


Toutes ces observations que nous avons tenté de résumer feront craindre à 
Jung que Picasso, et indirectement de nombreux artistes contemporains, voire des 
pans entiers de la société, ne soient menacés par la schizophrénie, comme il le laisse 
entendre dans le passage suivant : 


« Le drame intérieur de Picasso en est arrivé à ce dernier stade qui précède le 
dénouement. Quant à l'avenir de Picasso, je ne préfère pas jouer aux prophètes, 
car cette aventure intérieure est une chose risquée qui à tout moment peut 
s'arrêter ou déboucher sur une explosion et une dislocation des contraires 
réunis.» 

Jung semble donc bien sévère, allant jusqu'à parler d'une « indifférence 


froide, paradoxale et grotesque » se dégageant de ces toiles qui préfigurent le cubisme 
(en effet, Jung ne se base pas sur les toiles véritablement cubistes de Picasso, mais 
sur des œuvres des périodes précédentes, mais, lorsqu'il se réfère à une peinture 
« chronologique », il décrit en réalité déjà la démarche cubiste). Notons toutefois que si 
le cubisme correspond certes à un éclatement de la forme, c'est aussi une 
multiplication des points de vue qui donne lieu à des perspectives complexes mais 
finalement très construites et dans lesquelles rien ne semble laissé au hasard. Ainsi 
que l'exprime l'historien de l'art William Rubin, la peinture de Picasso correspond en 
effet à un « saut crucial d'un mode de travail perceptif à un mode conceptuel». Il s'agit 
donc d'une démarche très rationnelle et il est étonnant que Jung n'ait pas perçu cet 
aspect, d'autant que nous aurons par ailleurs l'occasion de montrer que la démarche 
de Jung lui-même dans Le Livre Rouge, aussi bien dans l'expression plastique que 
dans le texte et plus particulièrement les formes très particulières d'énonciation, 


52 GAILLARD Christian, Jung et les arts, 2010. pp 23-24. 
http:/www.scielo.br/pdf/pp/v21n2/fr_v21n2a09.pdf 


53 Notons que Jung nuancera ce « diagnostic » en ajoutant à son texte en 1934, deux ans plus 
tard la remarque suivante : «Je ne considère donc ni Picasso ni Joyce comme des 
psychotiques, mais je les range parmi les nombreux sujets chez qui il est fréquent de réagir 
à un profond ébranlement psychique non pas par une psychonévrose banale mais par un 
syndrome schizoide » - on parlerait ici sans doute aujourd'hui d'un « épisode psychotique ».. 
Remarquons le parallèle avec Joyce dont les romans constituent pour Jung une sorte 
d'équivalent littéraire aux toiles de Picasso, de par notamment la fragmentation des objets 
décrits, mais aussi de par celle du sujet. 


54 CHATEAU Dominique, Stéréotype, prototype et archétype à propos du portrait de Gertrude 
Stein de Picasso, 2008. 
http://imagesanalyses.univ-paris1.fr/v3/stereotype-prototype-archetype-3.html 
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présente de nombreux traits communs avec celle de Picasso. Pour ce qui est des 
points communs plastiques qui nous apparaissent, nous pouvons citer le traitement, 
chez Jung comme chez Picasso, de certains visages humains sous la forme de 
masques. Dans Le Livre Rouge, on remarque en effet à plusieurs reprises la présence 
de visages de très grand format, aux traits parfaitement symétriques et impassibles, 
produisant un effet plutôt inquiétant. Cette distance vis-à-vis de la forme, 
caractéristique de Picasso, et qu'il applique à la représentations de figures humaines 
aussi bien qu'à celles d'objets, s'explique en partie par son intérêt pour l'art africain et 
la question du masque, très présentes dans de nombreuses cultures africaines. Le 
célèbre Portrait de Gertrud Stein (1906) est ainsi caractéristique de cette démarche et 
de ce langage plastique. Toutefois, ce qui peut choquer dans ce tableau, ce n'est pas 
une symétrie exagérée, comme elle existe dans certains dessins de Jung, mais au 
contraire une perturbation totale de la « symétrie naturelle » du visage, qui elle aussi, a 


pour effet de déshumaniser la figure. 


Toutefois, malgré son intérêt pour Picasso et les similarités thématiques et 
théoriques entre la pensée jungienne et celle de certains artistes contemporains que 
nous développerons plus tard, le rapport entre Jung et la création artistique de son 
temps est complexe, soulignons le dés à présent. Dans une lettre adressée à la 
psychologue américaines Esther Harding en 1947, Jung explique :« | am only 
prejudiced against all forms of modern art. It is mostly morbid and evil on top [of 
that] »’’. Jung admet donc, le proclame même, son manque d'intérêt pour ce qu'il 
appelle « l'art moderne », un concept d'ailleurs bien difficile à définir. Pourtant, il est 
capable, dés les années 1920, de produire une analyse fine de certaines œuvres qui 
deviendront des repères essentiels en histoire de l'art, comme en témoigne ce qu'il 
écrit en 1925 à propos du célèbre Nu descendant un escalier (1912)% de Marcel 
Duchamp, une analyse au cours de laquelle, contrairement à son analyse des toiles de 
la « période bleue » de Picasso, il ne « réduit » aucunement le processus de création 
picturale à un processus psychique et donc la toile produite à un symptôme d'une 
réalité psychique : 


« There was once exhibited in New York a painting called the Nude Descending 
the Stairs by Marcel Duchamp. This might be said to present a double dissolution 
of the object, that is in time and space, for not only have the figure and the stairs 


55 Cf annexes. 

56 Cf annexes. 

57 Cité par WOJTKOWSKI Sylvester, « Jung's art complex », in: Art and Psyche Online 
Journal, n°3, 2009. Page 4. http://aras.org/docs/00028Wojtkowski.pdf « C'est que je suis 
plein de préjugés à l'égard de toutes les formes d'art moderne. Il est dans la plupart des cas 
d'ordre morbide et, qui plus est, maléfique. » [nous traduisons] 


58 Voir annexes. 
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gone over into the triangles and squares, but the figure is up and down the stairs 
at the same time, and it is only by moving the picture that one can get the figure 
to come out as it would in an ordinary painting where the artist preserved the 
integrity of the figure in space and time. The essence of this process is the 
depreciation of the object.” » 

La courte analyse du célèbre tableau de Duchamp que nous livre Jung 
nous rappelle fortement ce qu'il allait écrire en 1932 au sujet de Picasso et que nous 
avons brièvement présenté, sans pour autant y voir un déni de la réalité ou une 
possible schizophrénie de Duchamp. Jung avait donc su déceler les traits communs 
entre des toiles de Picasso qui ne sont pas encore véritablement cubistes, et le travail 
de Duchamp qui est aujourd'hui largement reconnu comme précurseur du cubisme. 

Il arrive que certains rêves apparaissent comme étrangers, venus d'un 
ailleurs inaccessible au travail des associations. Il est alors intéressant de mettre en 
résonance ces matériaux oniriques en les rapprochant de motifs analogues tirés de la 
culture du rêveur puis de thèmes dont l'expression symbolique rejoint celle de cultures 
plus éloignées. C’est ce que Jung appelle l’amplification. Par exemple : une analysante 
rêve qu'elle se trouve dans un désert et marche sans connaître sa destination. Elle 
parvient à un endroit d'où sont en train de sortir de terre quatre colonnes formant un 
quadrilatère. Puis au milieu de ce quadrilatère, un dôme émerge lentement du sol. Elle 
se demande s'il ne s'agit pas d'une mosquée. Mais lors de son récit à l'analyste, elle 
souligne un paradoxe : l'architecture apparaît à mesure que le vent disperse les 
sables, ce qui lui évoque la mise au jour de bâtiments très anciens, des fouilles 
archéologiques. Mais en même temps, les pierres de ce bâtiment sont blanches, 
comme s'il s'agissait d’un ouvrage récemment construit et qui se dévoilerait comme 
pour une inauguration, précise-t-elle. Le rêve ne suscite aucune association 


personnelle et rien d'autre que de l'étonnement. 


2-1-2) La récurrence du thème de l'apocalypse. 


Dans les deux années qui précèdent immédiatement la Première Guerre 
mondiale, nombreux sont les artistes européens qui dépeignent des scènes 
apocalyptiques qu'il nous semble possible de mettre en parallèle avec le rêve 


« prémonitoire » de Jung mentionné plus haut. On peut ainsi notamment citer les 


59 Ibid. «Il y avait dans une exposition à New-York une toile de Marcel Duchamp, Le nu 
descendant un escalier. Elle présentait pour ainsi dire une double dissolution de l'objet, à la 
fois dans le temps et dans l'espace, car non seulement le personnage et l'escalier s'étaient 
changés en triangles et en rectangles, mais le personnage donne aussi l'impression de 
monter et de descendre l'escalier dans le même temps, et c'est seulement en bougeant le 
tableau que l'on peut percevoir la figure comme on le ferait devant une toile ordinaire dans 
laquelle l'artiste a préservé l'intégrité de la figure dans l'espace et dans le temps. L'essence 
de ce procédé est la dépréciation de l'objet. » [ nous traduisons ] 
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exemples de Ludwig Meidner et de Wassily Kandinsky®. 


Ludwig Meidner, figure emblématique de l'expressionnisme allemand, 
réalise en effet, dès l'année 1912 et jusqu'en 1914, une série de toiles, ainsi que des 
dessins intitulés Paysages apocalyptiques, représentant des scènes de destruction, de 
mort, et ce souvent par la métaphore du déluge“, métaphore évoquée par Jung lui- 


même dans le rêve apocalyptique qui constitue le point de départ du Livre Rouge. 


Wassily Kandinsky®, quant à lui, réalise à la même époque des toiles dans 
un style très différent, se rapprochant progressivement de l'abstraction, mais ayant 
également trait à la thématique de l'apocalypse, et plus particulièrement du déluge, 
exprimée par des éléments extrêmement contrastés, la destruction des formes 
naturelles, et une esthétique globale que l'on pourrait qualifier, à la suite du 
commissaire d'exposition Jean de Loisy, d' « esthétique de la dissonance ®», le terme 
de « dissonance » faisant lui-même référence à la musique de Schönberg. Toutefois, il 
ne faut pas nécessairement voir la récurrence de thématiques eschatologiques comme 
une expression prophétique de la catastrophe à venir, mais sans doute davantage 
comme l'expression d'une volonté profonde de renouveau, de faire table rase des 


formes et des démarches artistiques jugées anachroniques. 


2-1-3) Mouvements artistiques et psychanalyse. 


D'autre part, il existe dans les années précédant la Première Guerre 
mondiale un très fort intérêt de la part des artistes pour les découvertes de la 
psychanalyse, qui influença notamment fortement les surréalistes, dont les procédés, 


tels que l'écriture automatique, sont rendus possible par la découverte d'un 


60 Cf JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, Paris : L’Iconoclaste / La Compagnie du Livre 
Rouge, 2011. Introduction de Sonu Shamdasani. Page 198. 


61 Cf Annexes 5-3) Œuvres expressionnistes traitant du thème de l'apocalypse en 1912-1913 
62 CfAnnexes 5-3) Œuvres expressionnistes traitant du thème de l'apocalypse en 1912-1913 


63 DE LOISY Jean, « Thème : Eschatologie » in Traces du sacré : 7 mai- 11 août 2008, 2008 
http://traces-du-sacre.centrepompidou.fr/exposition/presentation.php?id=83 


64 Toutefois, le terme de psychanalyse est ici imprécis puisqu'il concerne uniquement la 
méthode de Freud, dont Jung, comme nous l'avons vu, se distance progressivement. Celui- 
ci développe de son coté une conception de la psychologie différente, une psychologie « des 
profondeurs », qu'il nomme « psychologie analytique ». Cf AURIGEMMA Luigi, « Carl 
Gustav Jung. Esquisse d'une œuvre », in: Annales. Économies, Sociétés, Civilisations, 28e 
année, n° 2, 1973. pp. 343-367. Cependant, la querelle Freud/Jung ou Lacan/Jung semble 
aujourd'hui relativement dépassée, les jungiens se réclamant à présent de la 
« psychanalyse d'orientation jungienne ». 
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inconscient, terrain d'exploration et d'expérimentation rêvé pour ces artistes. Cet intérêt 
pour cette « nouvelle » sphère de la psyché correspond d'ailleurs sans doute 
davantage à la conception jungienne de l'inconscient qu'à celle de son mentor 
viennois, même si cette observation est quelque peu anachronique. En effet, chez 
Jung, l'inconscient nous semble posséder une valeur beaucoup plus positive que chez 
Freud, chez qui l'on pourrait dire, en forçant légèrement le trait, qu'il s'exprime et 
« pose problème » principalement en cas de traumatismes refoulés ou dans la 
reviviscence intérieure de certains événements ou stades de l'enfance plus ou moins 
facilement dépassés, ou encore lors de troubles d'ordre sexuel. Chez Jung, en 
revanche, l'exploration de l'inconscient est l'occasion d'élever son niveau de 
conscience : l'inconscient est donc, plus qu'une source de souffrance éventuelle, une 
source d'enrichissement, ce qui explique que la psychologie analytique s'adresse 
également à des personnes ne présentant pas de souffrance psychologique 


particulière. 


Dans les écrits théoriques de Paul Klee, on retrouve également cette idée 
de nécessité de chercher l'inspiration artistiques, ou de façon plus générale des 
réponses à ses questionnements, « en soi-même». Pour Klee, cette démarche est 


synonyme de véritable modernité. 


Il souligne en outre la coexistence dans l'art du personnel, chacun trouvant 
ses réponses et son inspiration « en soi-même », et du collectif dont il ne faut pas 


minimiser l'influence. À ce propos, Klee écrit : 


«La modernité est un allègement de l'individualité. Sur ce terrain nouveau, 
même les répétitions peuvent exprimer une sorte nouvelle d'originalité, devenir 
une forme inédite du moi, et il n'y a pas lieu de parler de faiblesse lorsqu'un 
certain nombre d'individus se rassemblent en un même lieu: chacun en attend 
l'épanouissement de son moi profond.’ » 


Cet aspect souligné par Klee nous autorise à établir un parallèle entre les 
préoccupations des artistes et les bouleversements de leurs démarches et l'évolution 
des conceptions freudiennes, essentiellement centrées sur l'individu, vers celles de 
Jung, pour qui le collectif, que ce soit au niveau conscient ou inconscient, joue un rôle 


primordial dans la formation de la personnalité, dans ce que Jung nomme le 


« processus d'individuation ». 


65 Ibid. Page 347. 
66 KLEE Paul, « Approches de l'art moderne », in Théorie de l'art moderne, Paris : Denoél, 
1964, première publication en 1945. Page 14. 


67 Ibid. Page 14. 
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2-1-4) L'artiste en crise. 


D'autre part, ces mouvements artistiques s'inscrivent également souvent 
dans une crise politique, religieuse, morale et scientifique, qui donne à l'art une 
nouvelle fonction : malgré un apparent éloignement progressif de l'art et de la religion, 
celui-ci devient spirituel, ainsi que le souligne Kandinsky : 

« Lorsque la religion, la science et la morale sont ébranlées [...] et lorsque leurs 
appuis extérieurs menacent de s'écrouler, l'homme détourne ses regards des 
contingences externes et les ramène sur lui-même ; la fonction de la peinture 
devient alors d'exprimer le monde intérieur de l'individu, autrement dit son monde 
spirituel.S8» 

Pour Kandinsky, cette même crise explique également pourquoi l'artiste 
(ou tout un chacun) cherche des réponses dans un ailleurs, temporel ou géographique. 
C'est évidemment le cas de Jung, qui ne cessera de s'intéresser autant à l'Histoire qu'à 
l'ethnologie, afin de définir un « fond commun’ à l'humanité et plus particulièrement à 
toutes les formes de langage, question soulevée chez lui notamment par le contact 
avec les psychotiques et son incapacité à définir d'emblée leur langage, ayant toutefois 
la prescience d'une différence cruciale entre celui-ci et celui des individus 


d'organisation névrotique. 


2-1-5) La volonté d'un art total. 





Enfin, ces années précédant la Première Guerre mondiale voient se 
développer chez de nombreux artistes (plasticiens, musiciens, écrivains...) la volonté 
d'un art total, conciliant des formes traditionnellement séparées. C'est le cas en 
particulier au sein de l'Expressionnisme, ainsi que le souligne cet extrait d'article 


encyclopédique donnant une définition de ce mouvement artistique : 


68 KANDINSKY Vassily, Du spirituel dans l'art et dans la peinture en particulier, Paris : Denoël, 
1969, première publication en 1912. Page 61. 


69 Kandinsky analyse ceci de la façon suivante :«T[...] le nombre augmente de ceux qui ont 
perdu toute confiance dans les méthodes de la science matérialiste pour tout ce qui n'est 
pas matière ou pour tout ce qui n'est pas accessible à nos sens. Comme dans l'art qui 
cherche secours auprès des primitifs, ces hommes se tournent vers les époques à demi- 
oubliées et leurs méthodes pour leur demander une aide, car ces méthodes sont encore 
vivantes chez ces peuples que nous étions accoutumés à regarder avec pitié et mépris du 


haut de nos connaissances. » Ibid. Page 59. 


70 Expression empruntée à Luigi AURIGEMMA dans : « Carl Gustav Jung. Esquisse d'une 
œuvre », in: Annales. Economies, Sociétés, Civilisations, 28e année, n° 2, 1973. Page 348. 
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« Ces révolutions poétiques [...] débouchent sur l'idée d'une synthèse des arts. 
Kandinsky, Kokoschka, Schönberg, pour ne citer qu'eux, ne se sont pas limités à 
leur médium spécifique. Il s'agit d'ailleurs d'une synthèse morcelée, à l'image de 
l'époque, et non d'un fantasme de synthèse totalisante comme chez Wagner. 
L'irruption d'un nouvel opérateur esthétique, le montage, concept clé de la 
modernité, introduit à la même époque par Freud dans la théorie des pulsions, 
permet de réaliser cette synthèse détonante."» 
Cette volonté d'un art total (conception héritée de la musique de Richard 
Wagner, qui eut notamment sur Kandinsky une très large influence, ce dernier 
employant par la suite dans ses écrits théoriques concernant la peinture de nombreux 
termes et concepts issus du domaine de la musique, tels que le « rythme », les 
« improvisations », les types de compositions’? plastiques «mélodique » et 


« symphonique »), s'adresse donc à tous les sens en même temps. 


En ce sens, Le Livre Rouge, dans sa particularité d'allier le verbe à l'image, 
est apparenté au renouveau de l'art dans les années qui précèdent la Première Guerre 
mondiale. Il y a également un parallèle à faire entre cet art total que nous venons de 
mentionner et la volonté chez Jung dans Le Livre Rouge, de donner la parole, mais 


aussi de s'adresser à toutes les composantes de la psyché humaine, à savoir le Moi, 





l'inconscient et l'inconscient collectif (ainsi que le « conscient collectif », moins 


développé chez Jung). 


2-1-6) La couleur du Livre Rouge. 


Le Livre Rouge est également un ouvrage coloré : Jung utilise les couleurs, 
que ce soit dans son texte ou dans les illustrations qui y répondent, et ces couleurs ne 


sont pas anodines. Nous pouvons ainsi nous interroger sur la fonction de la couleur 


71 BINDÉ Jérôme & co, « Expressionnisme », In Encyclopaedia Universalis. 


72 Les œuvres de Kandinsky sont de trois types: lartiste les qualifie lui-même 
d' « impressions » lorsqu'il procède grâce à une influence directe de ce qu'il nomme la 
« nature intérieure », d' « improvisations » lorsque l'inspiration est pour une grande part 
inconsciente et que la « nature intérieure » est exprimée, et enfin de « compositions ». Cette 
dernière catégorie d'œuvres est définie par Kandinsky de la façon suivante : l'inspiration, 
comme pour les « improvisations », vient de l'inconscient. Toutefois, à la différence de ces 
dernières, il s'agit d'« expressions qui, [...] lentement élaborées, ont été reprises, examinées 
et longuement travaillées à partir des premières ébauches. ». Le conscient, ce que 
Kandinsky nomme k l'intelligence » ainsi que « l'intention lucide » jouent ici un grand rôle. Cf 
KANDINSKY Vassily, op.cit. pp 182-183. 


En ce sens, cette dernière démarche est donc celle que l'on peut le plus rapprocher de celle 
de Jung dans Le Livre Rouge, puisque la « matière première » à la base de l’œuvre est 
d'origine inconsciente, mais que, notamment de par le décalage temporel entre le moment 
des rêves et des visions qui viennent à l'auteur et le moment de l'énonciation, il y a un 
travail d'élaboration secondaire à partir de ce matériau inconscient. 
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chez les peintres contemporains de Jung, et nous constatons que, pour eux, 
notamment chez Kandinsky, l'action de la couleur est d'ordre psychique. En effet, pour 
le peintre russe, au delà de l'action physique de la couleur sur l'oeil, une sensation 
fugace qui « s'efface sans laisser de trace sitôt que l'âme demeure fermée », une 
réaction «en chaîne» a également lieu, qui donne lieu à des « événements 
psychiques ». Ces événements psychiques sont de l'ordre de l'association et 
fonctionnent via les souvenirs et les sentiments jusqu'à aboutir à ce que « le monde se 
désenchante », c'est-à-dire à ce que les stimuli colorés créent dans l'esprit de celui qui 
les observe des associations qu'il peut relier à des expériences, lui permettant de 


mieux appréhender le monde qui l'entoure’. 


Cette idée du monde qui « se désenchante » est également présente chez 
Jung. En effet, le but du Livre Rouge est de trouver une cohérence à un ensemble de 
symboles qui, de prime abord, n'en présente aucune. Lors de son voyage introspectif, 
Jung intègre ainsi les symboles qu'il rencontre et qui constituent pour lui l'inconscient 
collectif. C'est ainsi que ces symboles prennent une de leur significations potentielles, 
s'actualisent et forment un ensemble cohérent dans le psychisme particulier de Jung. 
Kandinsky emploie à propos de l'intégration par le psychisme des associations 
colorées (et nous pouvons ici établir un parallèle entre la couleur et le symbole) le 


terme de « résonance intérieure ». 


Le Livre Rouge de C.G. Jung est donc une œuvre ancrée dans son époque 
et influencée par les mouvements artistiques de celle-ci (ou du moins partageant avec 
ces mouvements une parenté aussi bien thématique que formelle), mais elle reprend 
également de nombreux thèmes et moyens d'expression datant d'époques antérieures, 


et tout particulièrement du Moyen-Âge, ce que nous allons à présent analyser. 


2-2) Un rapport à l'image et au symbole d ‘héritage médiéval. 


Nous l'avons évoqué, depuis l'enfance, Jung ressent une fascination pour 
certaines époques révolues, notamment pour le Moyen-Age”. Dans Le Livre Rouge, il 
reprend de nombreux thèmes médiévaux, et l'ouvrage comporte également des 
aspects qui, d'un point de vue formel, font clairement référence à cette époque, et ce 


73 Cf KANDINSKY Vassily, Du spirituel dans l'art et dans la peinture en particulier, Paris : 
Denoël, 1969, première publication en 1912. pp 81-89. 


74 Parfois même plus qu'une fascination, Jung a, enfant, comme nous l'avons évoqué, le 
sentiment d'appartenir à une autre époque. 
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afin d'illustrer (que la démarche soit ou non consciente chez Jung) sa conception de la 
structure de la psyché humaine, composée de strates, dont l'inconscient collectif, lui- 


même composé de couches datant d'époques de plus en plus anciennes. 


Cette conception, dont Jung eut l'intuition dés 1909, est formulée de façon 
symbolique dans un de ses rêves majeurs (Jung parle à ce propos de « grands rêves 
»). Ce rêve est celui d'une maison, composée de plusieurs étages et de caves et dont 
les différentes parties semblent dater d'époque de plus en plus ancienne à mesure que 
l'on se rapproche des fondations. Jung voit ainsi dans cette image un symbole de la 
structure de la psyché humaine que nous venons de mentionner. Voici le récit qu'il fait 
de ce rêve : 


« [...] je me trouvais dans une maison à deux étages, inconnue de moi. C'était 
« ma » maison. J'étais à l'étage supérieur. Une sorte de salle de séjour avec de 
beaux meubles de style rococo s'y trouvait. Aux murs, de précieux tableaux 
étaient suspendus. J'étais surpris que ce dût être ma maison et je 
pensais : « Pas mal! » Tout à coup me vint l'idée que je ne savais pas encore 
quel aspect avait l'étage inférieur. Je descendis l'escalier et arrivai au rez-de- 
chaussée. Là tout était plus ancien : cette partie de la maison datait du XVe ou 
du XVIe siècle. L'installation était moyenâgeuse et les carrelages de tuiles 
rouges. Tout était dans la pénombre. J'allais d'une pièce dans une autre, me 
disant : je dois maintenant explorer la maison entière ! J'arrivai à une lourde 
porte, je l'ouvris. Derrière, je découvris un escalier de pierre conduisant à la cave. 
Je le descendis et arrivai dans une pièce très ancienne, magnifiquement voûtée. 
En examinant les murs je découvris qu'entre les pierres ordinaires du mur étaient 
des couches de briques, le mortier en contenant des débris. Je reconnus à cela 
que les murs dataient de l'époque romaine. [...] J'examinai aussi le sol recouvert 
de dalles. Dans l'une d'elles je découvris un anneau. Je le tirai : la dalle se 
souleva, là encore se trouvait un escalier fait d'étroites marches de pierre, qui 
conduisait dans la profondeur. Je le descendis et parvins dans une grotte 
rocheuse, basse. Dans l'épaisse poussière qui recouvrait le sol étaient des 
ossements, des débris de vases, sortes de vestiges dune civilisation primitive. Je 
découvris deux crânes humains, probablement très vieux, à moitié désagrégés. - 
Puis je me réveillai.?» 


Ce rêve marque un tournant dans la pensée jungienne, car même s'il n'a 


pas encore développé le concept d'archétype, ce rêve réveille chez Jung son intérêt 


75 JUNG Carl Gustav, Ma vie — Souvenirs, rêves, pensées recueillis par Aniéla Jaffé, Paris : 
Gallimard, 1991, première publication en 1961. pp 256-257 
Il est intéressant de noter que l'interprétation de ce rêve constitue un des premiers points de 
désaccord entre Jung et Sigmund Freud. En effet, les deux hommes avaient pour habitude 
de se raconter leurs rêves les plus marquants afin de les interpréter ensemble. Concernant 
le rêve que nous venons d'évoquer, Freud semble dans son interprétation ne retenir que la 
dernière image, celle des deux crânes, et interprète ceci comme un désir de mort : le désir 
de la part de Jung de voir mourir deux personnes. Jung relate dans son autobiographie avoir 
cédé dans un premier à l'interprétation de Freud, se sentant incapable de lui tenir tête, tout 
en en ressentant une importante frustration, ayant le pressentiment de la véritable 
signification du rêve. Voir à ce propos la pièce de Christopher Hampton, The Talking Cure, 
2002, ainsi que son adaptation au cinéma par David Cronenberg, À Dangerous Method, 
2011. 
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ancien pour l'archéologie, les mythes et les symboles à travers l'Histoire". 


En effet, il soulignera plus tard l'importance d'une « étude comparative des 
symboles” » afin d'en établir la signification, au-delà des éléments apportés par les 
associations d'un individu donné. Dans cette optique, le Moyen-Âge fait partie des 
époques historiques qui l'intéressent particulièrement, et ce en raison du rapport 
particulier qu'entretenait selon lui l'Homme du Moyen-Âge au monde du symbole. 


« [...] l'étude [des symboles ndr] doit remonter jusqu'à des époques de l'histoire 
humaine où la formation des symboles se produisait sans entraves, c'est-à-dire 
où aucune critique de la connaissance ne s'exerçait encore sur les 
représentations engendrées et où, par suite, des états de fait inconnus en eux- 
mêmes se sont exprimés dans des formes de représentation déterminées. 
L'époque de ce genre chronologiquement la plus proche de nous est celle de la 
philosophie naturelle du Moyen-Âge, qui a atteint son apogée au XVIIe siècle. 
Elle est parvenue à son développement le plus important dans l'alchimie [...].'8 » 


L'historien médiéviste Michel Pastoureau, spécialiste du symbole et de la 
couleur, Va également dans ce sens, même s'il est farouchement opposé à l'idée de 
structures telles que les archétypes dont l'actualisation donneraient naissance aux 
symboles”. Pour Pastoureau, l'Homme du Moyen-Âge a un rapport au symbole et une 
compréhension de celui-ci beaucoup plus directs et faciles que l'homme contemporain. 
Pour lui, en effet, « dans la culture médiévale, le symbole fait partie du premier 


outillage mental». 


2-2-1) Aspects formels de l'influence médiévale. 


2-2-1-1) Pourquoi un livre précieux ? 
L'aspect extérieur, la très grande taille, la reliure de cuir rouge de 


76 Ibid. Page 261. 


77 JUNG Carl Gustav, Les racines de la conscience, Paris : Buchet/Chastel, 1971, première 
publication. Page 274. 


78 Ibid. À propos de l'importance de l'alchimie dans l'œuvre de Jung et l'utilisation de symboles 
alchimiques dans Le Livre Rouge, cf 2-2-1-5) L'alchimie chez Jung et ses traces dans Le 
Livre Rouge. 


79 À ce propos, Pastoureau déclare : « Dans la symbolique médiévale [...], rien ne s'élimine 
jamais complètement ; au contraire, tout se superpose en une multitude de strates qui 
s'interpénètrent au fil des siècles et que l'historien a du mal à démêler. Ce qui le conduit 
parfois — à tort - à croire à l'existence d'une vérité transculturelle, appuyée sur des 
archétypes et relevant de vérités universelles. Une telle symbolique n'existe pas.» In 
PASTOUREAU Michel, Une histoire symbolique du Moyen Âge occidental, Paris : Seuil, 
2004. Page 24. 


80 Ibid. Page 12. 
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l'exemplaire original réalisée elle aussi par Jung lui-même, les décorations rappelant 
l'époque médiévale (enluminures®!, lettrines®, miniatures, illustrations diverses) du 
Livre Rouge en tant qu'objet sont peut-être les aspects qui frappent le lecteur en 
premier lieu. Pourquoi Jung a-t-il choisi de faire de cette œuvre très personnelle un 


livre précieux ? 


Afin de tenter de répondre à ceci, il est bon de s'interroger sur la fonction 


de ce type de décorations dans les manuscrits médiévaux. 


Tout d'abord, il faut souligner que les manuscrits médiévaux enluminés sont 
pour leur immense majorité d'ordre religieux”. Selon Grégoire le Grand, au Vlleme 
siècle, les images peintes sont les « livres des illettrés®». Pour Thomas d'Aquin (1224- 
1274), les décorations de tels ouvrages ont un rôle didactique : il s'agit d'instruire le 


lecteur, de renforcer sa dévotion et de stimuler sa mémoire. 


Mais pour répondre à la question de la fonction de ces décorations 
d'inspiration médiévale dans Le Livre Rouge, il est également nécessaire de 
s'interroger davantage sur la situation d'énonciation bien particulière dans cet ouvrage. 
En effet, celle-ci n'est pas claire, et c'est d'ailleurs là la raison pour laquelle les héritiers 
de C.G. Jung ont refusé jusqu'en 2000 la publication du Livre Rouge, considérant qu'il 
s'agissait là d'un document privé”, certaines rumeurs courant selon lesquelles Jung 


apparaîtrait même dans cet écrit comme psychotique ou en proie à une sorte de délire 


81 «Le mot enluminure (du latin illuminare, éclairer) désignait une technique de décoration 
destinée non seulement à rendre le texte plus compréhensible — grâce au rôle de repères 
que jouaient les lettres ornées-, mais aussi à le rehausser d'or et d'argent afin que, en 
réfléchissant la lumière, ces couleurs illuminent, au sens propre du terme. » In WEINSTEIN 
Krystyna, L'art des manuscrits médiévaux, Paris : Solar, 1998, page 38. 


82 Le terme lettrine désigne une lettre (généralement la lettre initiale d'un chapitre, ou d'un 
paragraphe) mise en valeur par différents éléments décoratifs. Ils existent de nombreux 
types de lettrines : simples ( ou rubriquées, du latin ruber, rouge, car le rouge est en général 
la couleur des lettrines les plus simples qui servent de simple repère au sein d'un texte 
calligraphié en noir ), ornées (constituées de la majuscule à laquelle s'ajoutent des entrelacs 
d'éléments figuratifs sans qu'il s'agisse véritablement d'une scène), synthétiques ( c'est le 
décor seul qui dessine la lettre) ou historiées (représentation de véritables scènes 
narratives). 


83 Une miniature désigne à l'origine toute illustration réalisé au minium, ou mine de plomb. On 
appelle toutefois aujourd'hui miniature les scènes qui ne sont pas rattachées à une lettrine. 


84 Parmi ceux-ci, on distingue les bibles à proprement parler (en langues vernaculaires à partir 
du Xeme siècle) les livres d'heures, bréviaires, psautiers, vies de saints... 


85 Cf WEINSTEIN Krystyna, L'art des manuscrits médiévaux, Paris : Solar, 1998, page 66. 
86 Ibid. 


87 Cf JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, Paris : L’Iconoclaste / La Compagnie du Livre 
Rouge, 2011, Préface de Urlich Hoerni, page IX. 


mystique de toute-puissance ainsi que le rappelle Christian Gaillard dans un article 
présentant les circonstances de la parution du Livre Rouge et ses implications 
potentielles dans l'évolution future de la psychanalyse jungienne : 


« J'étais inquiet aussi, car on ne cesse de dire et de répéter, depuis les tous 
débuts de la psychanalyse, que Jung, décidément, est un bien curieux esprit, 
religieux, emprunt de mysticisme qui plus est, plutôt qu'un analyste, et que 
d'ailleurs il était, ou avait été, assez probablement, psychotique. Cette double 
question, des rapports de Jung avec la psychose et avec la religion, parfois 
explorée et discutée avec attention, comme ce fut le cas à propos de la suspicion 
de psychose par Winnicott”, par exemple, mais assez souvent brandie comme 
un diagnostic sans appel ou une dénonciation rédhibitoire, allait-elle être enfin 
tranchée ?%» 


La Société des Héritiers de C.G. Jung a fini par accepter cette publication, 


sensible au fait que son auteur lui-même considérait Le Livre Rouge comme la pierre 


88 Le celébre pédopsychiatre Donald Winnicott se livre peu après la publication de 
l'autobiographie de Jung en 1963 à une « analyse » de celui-ci et voit dans le récit que 
produit Jung de son enfance les signes d'une psychose infantile, notamment à cause de 
l'isolement du jeune Jung en lui-même et de sa propension à chercher, déjà, les réponses à 
ses questions dans son propre esprit ( Soulignons toutefois la différence de taille entre la 
psychose infantile, concept d'ailleurs largement critiqué aujourd'hui, et dans lequel on voit 
plutôt une forme d'autisme et les psychoses se déclarant plutôt chez le jeune adulte après 
une décompensation psychotique). Ce « diagnostic » fait à l'époque l'effet d'une bombe et 
contribuera beaucoup au dénigrement, notamment en France, de la pensée jungienne dans 
son ensemble. Toutefois, il est intéressant de souligner que Winnicott lui-même ne tentait 
pas véritablement de discréditer les concepts de Jung, et qu'il semble éprouver une forte 
sympathie pour lui et sa forme de « folie », allant même jusqu'à dire : « | am not running 
down Jung by labelling him a “recovered case of infantile psychosis”. [...] If | want to say 
Jung was mad, and that he recovered, | am doing nothing worse than | could do in saying of 
myself that | was sane and that through analysis and self-analysis | achieved some 
measurell arrive que certains rêves apparaissent comme étrangers, venus d’un ailleurs 
inaccessible au travail des associations. || est alors intéressant de mettre en résonance ces 
matériaux oniriques en les rapprochant de motifs analogues tirés de la culture du rêveur 
puis de thèmes dont l'expression symbolique rejoint celle de cultures plus éloignées. C'est 
ce que Jung appelle l'amplification. Par exemple : une analysante rêve qu'elle se trouve 
dans un désert et marche sans connaître sa destination. Elle parvient à un endroit d'où sont 
en train de sortir de terre quatre colonnes formant un quadrilatère. Puis au milieu de ce 
quadrilatère, un dôme émerge lentement du sol. Elle se demande s'il ne s’agit pas d'une 
mosquée. Mais lors de son récit à l'analyste, elle souligne un paradoxe : l'architecture 
apparaît à mesure que le vent disperse les sables, ce qui lui évoque la mise au jour de 
bâtiments très anciens, des fouilles archéologiques. Mais en même temps, les pierres de ce 
bâtiment sont blanches, comme s'il s'agissait d'un ouvrage récemment construit et qui se 
dévoilerait comme pour une inauguration, précise-t-elle. Le rêve ne suscite aucune 
association personnelle et rien d'autre que de l’étonnement. of insanity. » (Winnicott, 1964, 
cité par SEDGWICK David, Winnicott's dream : some reflections on D.W. Winnicott and 
C.G. Jung, 28 septembre 2010, http://\www.cgjungpage.org/index.php? 
option=zcom_content&task=view&id=915&Itemid=40 ) 


«Je ne dénigre pas Jung en lui posant l'étiquette de cas de rémission de psychose 
infantile. [...] Si je dis que Jung était fou, et qu'il a guéri, je ne fais rien de pire que si je 
disais de moi-même que j'étais sain d'esprit et qu'à travers l'analyse et l'auto-analyse, j'ai 
réussi à atteindre une certaine folie. » [nous traduisons] 


89 GAILLARD Christian, « Transcendance et croyance en psychanalyse jungienne à la lumière 
du Livre rouge », in : Cahiers jungiens de psychanalyse, n°134, 2011. pp 61-62. 


angulaire de toute son œuvre”, mais également au fait que Jung ouvre plusieurs des 
chapitres de cet ouvrage par des formules comme « Mes amis », « Chers amis », 


suggérant l'existence d'un destinataire et donc une éventuelle volonté de publication". 


Cependant, comme nous l'avons évoqué précédemment, l'énonciation du 
Livre Rouge est des plus complexes, même sans prendre en compte une éventuelle 
volonté de publication de la part de Jung, puisque l'ouvrage est constitué en grande 
partie de dialogues entre ce que Jung appelle le « moi», et que nous pouvons 
interpréter comme la composante la plus consciente de son psychisme et ce qu'il 
appelle son « âme », et qu'il s'agit pour Jung moins de faire part de cette rencontre à 
ses lecteurs que de comprendre lui-même sa confrontation à l'inconscient. Cette 
confrontation ne peut en aucun cas être directe, puisque par définition, nul ne peut 
véritablement avoir accès à son inconscient, et encore moins lui donner la parole sous 
une forme verbale « habituelle ». Celui qui cherche à exprimer cette dualité conscient / 
inconscient ne peut le faire sous la forme d'un discours à l'énonciation clairement 
définissable. C'est donc là une des premières particularités de l'énonciation du Livre 
Rouge : qui sont ces entités qui dialoguent et qui est celle qui rapporte ces dialogues ? 
D'autre part, l'élaboration du texte et des images (car, dans notre optique, les images 
sont à considérer comme faisant partie du discours global, ou du moins comme le 


complétant) se fait en au moins trois phases distinctes : tout d'abord, le récit le plus 


90 C.G. Jung déclare en 1957 à propos des années consacrées à l'élaboration du Livre Rouge: 
« Ces années dont je vous ai parlé, pendant lesquelles j'étais tellement occupé par lesil 
arrive que certains rêves apparaissent comme étrangers, venus d'un ailleurs inaccessible 
au travail des associations. Il est alors intéressant de mettre en résonance ces matériaux 
oniriques en les rapprochant de motifs analogues tirés de la culture du rêveur puis de 
thèmes dont l'expression symbolique rejoint celle de cultures plus éloignées. C'est ce que 
Jung appelle l'amplification. Par exemple ` une analysante rêve qu'elle se trouve dans un 
désert et marche sans connaître sa destination. Elle parvient à un endroit d'où sont en train 
de sortir de terre quatre colonnes formant un quadrilatère. Puis au milieu de ce quadrilatère, 
un dôme émerge lentement du sol. Elle se demande s'il ne s’agit pas d'une mosquée. Mais 
lors de son récit à l'analyste, elle souligne un paradoxe : l'architecture apparaît à mesure 
que le vent disperse les sables, ce qui lui évoque la mise au jour de bâtiments très anciens, 
des fouilles archéologiques. Mais en même temps, les pierres de ce bâtiment sont blanches, 
comme s'il s'agissait d'un ouvrage récemment construit et qui se dévoilerait comme pour 
une inauguration, précise-t-elle. Le rêve ne suscite aucune association personnelle et rien 
d'autre que de l'étonnement. images intérieures, ont été l'époque la plus importante de ma 
vie. Tout le reste en découle. C'est alors que tout a commencé, et le détail qui a suivi n'a pas 
la même importance. Ma vie toute entière a consisté à élaborer ce qui avait alors jailli de 
l'inconscient, comme un flot énigmatique qui me submergeait et menagait de me briser. Il y 
avait là une matière première à traiter, pour laquelle l'espace d'une seule vie ne peut suffire. 
Tout ce qui a suivi ensuite n'a été que la mise en ordre extérieure, l'élaboration scientifique 
et l'intégration à la vie. » Cité in JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, Paris : L’Iconoclaste / 
La Compagnie du Livre Rouge, 2011. Page V. 


91 Toutefois, certaines mentions «mes amis», présentes dans l'Ébauche, manuscrit 
préparatoire du Livre Rouge, sont supprimées dans la version définitive. Cf JUNG Carl 
Gustav, Le Livre Rouge, Paris : L'Iconoclaste / La Compagnie du Livre Rouge, 2011. Liber 
primus. Page 231, note de bas de page n°23. 


38 


« brut» que Jung livre dans ses Cahiers noirs, ensuite la reprise de ces textes au 
moment du travail de calligraphie, et enfin le travail d' «illustration » qui est, nous le 
savons, postérieur au reste. Nous savons aussi que l'auteur a ajouté et supprimé 
certaines phrases lors du passage au texte calligraphié, mais, dans la mesure où nous 
considérons ce récit comme l'expression de contenus inconscients, ainsi que l'affirme 
Jung, nous devons partir du principe qu'il ne « comprenait » pas véritablement les 
évènements qu'il rapporte. Dés lors, c'est aussi au lecteur d'effectuer un travail de 
rationnalisation des contenus proposés, et devant la complexité de la tâche, nous 
n'avons d'autre choix que de nous baser uniquement sur le résultat final, Le Livre 
Rouge tel qu'il a finalement été publié, en ignorant quelque peu la question pourtant 


centrale du « Qui parle à qui ? ». 


L'enjeu pour Jung de la réalisation d'un livre précieux et illustré est donc de 
constituer plusieurs énonciations intermédiaires entre le discours du moi conscient et 
celui de l'inconscient, de rendre intelligible pour le moi des contenus inconscients. 
L'inconscient ne dispose pas en effet des outils verbaux pour véritablement converser 
avec le conscient, pas plus que le moi ne dispose des outils nécessaires pour exprimer 
ces contenus, ils sont en ce sens «illettrés », pour reprendre la formulation de 
Grégoire le Grand. Il y a donc une parenté entre la fonction des décorations des 
manuscrits médiévaux et celle des décorations du Livre Rouge. Cette analyse nous est 
confirmé par Jung lui-même dans Ma vie, où il ira jusqu'à dire, à propos de la 
démarche du Livre Rouge et de sa volonté d'exprimer les messages de son 
inconscient: « Comme je ne comprenais pas l'image du rêve, je la peignis pour me la 


mieux représenter.°?» 


En 1959, soit deux ans avant sa mort, C.G. Jung reprend Le Livre Rouge 
afin d'y ajouter un appendice. Cet appendice est un texte d'une vingtaine de lignes, 
resté inachevé, abandonné au milieu d'une phrase, et dans lequel il propose une 
réponse à la question de l'aspect précieux du Livre Rouge. Voici les dernières lignes 
de ce texte : 


« J'ai toujours su que les expériences contenaient des choses précieuses et c'est 
pourquoi je n'ai rien su faire de mieux que de les traduire par écrit dans un livre 
précieux, c'est-à-dire de grande valeur et de représenter les images qui 
réapparaissaient pendant que je les décrivais en peintures aussi fidèles que 
possible. Je sais combien cette tentative était inadéquate ; mais en dépit d'un 
gros travail et de quelques diversions, je lui restai fidèle ; même si jamais aucune 
autre possibilité...” » 


92 JUNG Carl Gustav, Ma vie — Souvenirs, rêves et pensées recueillis par Aniéla Jaffé, Paris : 
Gallimard, 1991, première publication en 1961. Page 293. 


93 Ibid. Page 604. 
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Ce texte, émouvant dans son aspect inachevé, souligne le respect de 
l'auteur pour son sujet, ainsi qu'une certaine humilité devant celui-ci, qui semble le 
dépasser. Le tout dernier mot, particulièrement significatif, du Livre Rouge, est 
« possibilité » (« Möglichkeit » dans le texte original). Celui-ci occupe seul une page 
entière du manuscrit, et il est intéressant de noter que ce court texte est le seul à être 
écrit de l'écriture manuscrite « habituelle » de Jung, sans calligraphie ni mise en valeur 
quelconque par la couleur, comme pour souligner un besoin d'authenticité ou encore 
notifier que l'énonciateur initial a en quelque sorte disparu, remplacé par un Jung 
vieillissant, plus apaisé, mais n'ayant toujours pas répondu à ces questionnements qui 


l'habitèrent la plus grande partie de sa vie. 


2-2-1-2) Pourquoi un ouvrage illustré ? 





L'aspect précieux du Livre Rouge en tant qu'objet est liée à la question de 
l'image, centrale dans Le Livre Rouge. La fonction de celle-ci est complexe, nous 
allons le voir, mais Jung lui-même nous livre une première explication à ce besoin 
d'illustrer son Livre Rouge. Dans son autobiographie Ma vie, il souligne en effet 
l'incapacité du langage verbal à retranscrire certaines choses, qui ne sont « dicibles » 
que par l'image : 


« L'élaboration à tendance esthétique dans Le Livre Rouge me fut nécessaire, 
quelle que soit l'irritation”* qu'elle m'a parfois inspirée ; car ce n'est qu'à son 
propos que j'acquis la notion de la responsabilité morale à l'égard des images. 
[...] Je compris qu'une langue, si parfaite soit-elle, ne saurait remplacer la vie. Si 
une langue essaie de remplacer la vie, non seulement elle en sera détériorée, 
mais la vie le sera aussi.» 


Cette conception du langage verbal par rapport au langage artistique est 
présente notamment dans les écrits de Paul Klee. Celui-ci nomme cette incapacité du 
verbe à retranscrire certaines dimensions de l'existence l' « infirmité temporelle du 
langage », considérant que seul le langage artistique — plastique, visuel, tactile, 
musical... - est à même d'exprimer la multitude de « dimensions simultanées » qui 
composent l'existence. Pour Klee, la façon la plus efficace d'exprimer cette 
simultanéité est la polyphonie en musique et déplore que ce type d'expression soit 
totalement « absent du domaine de l'enseignement et du discours». 

94 Quant à la question de l'intérêt artistique et de l'esthétisme des images réalisées par Jung, cf 


2-2-2-1-b) Esthétisme du mandala jungien. 


95 JUNG Carl Gustav, Ma vie — Souvenirs, rêves et pensées recueillis et publiés par Aniéla 
Jaffé, Paris : Gallimard, 1991, première publication en 1961. Page 302. 


96 KLEE Paul, Théorie de l'art moderne, Paris: Denoél, 1964, première publication en 1945. pp 
15-34. 
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Jung tente quant à lui de pallier cette « infirmité » du langage en multipliant 
les formes que prennent celui-ci : différents types de discours, allant du plus poétique 
au plus scientifique, mais surtout la coexistence du verbe et des images, images qui 


plus est de types et d'origines très différents. 


Il n'est donc pas nécessairement faux de considérer Le Livre Rouge 
comme une « œuvre d'art », si l'on prend la peine de définir le terme « art ». En effet, 
comme le souligne Michel Cazenave, éminent spécialiste français du psychiatre suisse 
et actuel directeur de la traduction française de l’œuvre de Jung aux éditions Albin 
Michel, il est important, si l'on qualifie Le Livre Rouge de « travail d'art », de ne pas 
entendre « art » dans son acception moderne, à son sens réductrice, car désignant 
« une recherche esthétique se donnant sa propre finalité », mais de revenir au sens 


originel du terme : celui de « fabrication » et de « mise au point »°7. 


2-2-1-3) Le style pictural de Jung. 


Jung s'intéresse aux arts plastiques depuis son plus jeune âge. Il peint lui- 
même, principalement à l'aquarelle mais aussi à l'huile. Ses premières œuvres sont 
très figuratives, principalement des paysages® et témoignent d'un grand savoir-faire 
technique”. Son talent artistique, ou du moins plastique est indéniable. Ses sources 
d'inspiration principales semblent avoir été particulièrement la peinture symboliste 


d'Arnold Böcklin ainsi que le romantisme allemand*®. 


Arrêtons nous sur un tableau en particulier, réalisé par Jung autour de 
l'année 1916, montrant, dans une facture très traditionnelle, une vue du lac de 


Constance, tout près de chez lui : 


97 CAZENAVE Michel, « Le Livre Rouge ( C.G. Jung ) », in : Encyclopaedia Universalis. 
98 Cf GAILLARD Christian, Le musée imaginaire de Carl Gustav Jung, Paris : Stock, 1998. 


99 Musée Guimet, Paris, 2011. Le Livre Rouge de C.G. Jung - Récits d'un voyage intérieur. 
Catalogue d'exposition (Paris, Musée Guimet, 7 septembre 2011 — 7 novembre 2011) 


100/bid. 
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Illustration 1: JUNG Carl Gustav, Vue du lac de Constance, 1916. 


x 


Ainsi que l'évoque Christian Maillard, cette toile, si elle ne présente à 
première vue pas de qualités formelles extraordinaires, semble en cohérence totale 
avec ce que nous pourrions appeler la « conception du monde » jungienne, en 
particulier avec ce qu'il développera à partir de sa découverte de la spiritualité 
extrême-orientale!{. En effet, comme nous le montrerons à propos des « mandalas » 
réalisés par Jung dans Le Livre Rouge, nous avons affaire avec ce tableau à une 
image très centrée, plus particulièrement sur un arbre, un peu étrange peut-être avec 
sa cime dénuée de feuilles — morte ? - et cet arbre semble faire le lien entre la terre et 
le ciel, le haut et le bas. Connaissant les théories de Jung sur la constitution du 
psychisme humain, composé d'un conscient et d'un inconscient, donc en un sens d'un 
« haut » et d'un « bas » et sur la nécessité de relier ces composantes, nous pouvons 
légitimement établir un premier parallèle entre le langage plastique de Jung et ses 
concepts, pour la plupart toutefois nettement postérieurs à la réalisation de la toile que 


nous venons de voir. 


Pourtant, les illustrations du Livre Rouge sont d'un tout autre genre, que ce 
soit au niveau des techniques picturales employées, du style plastique ou des 
thématiques abordées. En effet, Jung n'utilise ici ni l'aquarelle ni l'huile, mais l'encre de 


Chine, la plume, et même la gravure sur cuir (pour la reliure), autant de techniques 


101 GAILLARD Christian, Jung et les arts, 2010. 
http://www.scielo.br/pdf/pp/v21n2/fr_v21n2a09.pdf 
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demandant une grande précision et un véritable apprentissage et qui étaient, autant 
que nous le sachions, nouvelles pour Jung. Quant au style pictural, il semble 
particulièrement difficile à définir précisément, mais nous pouvons observer les 
caractéristiques suivantes : ces illustrations sont tantôt abstraites (beaucoup d'images 
géométriques qui, si elles ne sont pas totalement dénuées d'un message, ne 
produisent pour autant pas un discours accessible à tous au premier regard), tantôt 
semi-figuratives et parfois presque naïves. Enfin, les « thématiques » abordées dans 
ces images sont hétérogènes et dépassent pour le moins largement le motif du 


paysage tel que Jung l'envisageait jusqu'alors. 


Ce type d'image présente une parenté saisissante avec certains types 
d'illustrations de manuscrits médiévaux, notamment celles de l'art religieux traditionnel 
anglo-saxon entre le Vileme et le XIleme siècle, dont les représentants les plus 


typiques sont l'Évangile de Lindisfarne et le Livre de Kells*®. 


102 WEINSTEIN Krystyna, L'art des manuscrits médiévaux, Paris : Solar, 1998. Page 59. 
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Illustration 2: Enluminure de l'Évangile de Lindisfarne ( fin du Vileme siècle). 
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a. 





Illustration 3: Enluminure de l'Évangile de Lindisfarne (fin du Vileme 
siècle). 


Comme nous le voyons sur ces deux reproductions, les illustrations de 
l'Évangile de Lindisfarne, tout comme les illustrations de Livre Rouge!*, sont 
constituées de labyrinthes peints. Il s'agit là en effet d'une célébration du divin sans 
utiliser de représentations humaines et comportant très peu de détails figuratifs en 


général. 


D'autre part, comme chez Jung qui s'inspire de motifs traditionnels 
notamment européens, chinois et indiens, on remarque ici la présence d'éléments 
issus de cultures variées : capitales romaines, caractères grecs, certaines autres 


lettres rappelant les runes germaniques. 


103 Cf annexes. 
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De la même façon que dans Le Livre Rouge, on remarque bien sûr 
également dans ces reproductions médiévales, la présence de façon typique de 
lettrines marquant le début de chaque chapitre ou bien les passages importants. 
Celles-ci sont remplies d'oiseaux et d'animaux entrelacés dans des éléments 
géométriques abstraits. On retrouve donc la coexistence de l'abstraction et de la 


figuration remarquée dans les illustrations du Livre Rouge. 


Enfin, dans l'illustration 3, on notera une structure basée sur une symétrie 
centrale et le chiffre quatre (un symbole primordial chez Jung sur lequel nous 
reviendrons au sujet du symbole du mandala) figurant la création toute entière, 
comportant un Dieu en son centre et une représentation schématique des quatre 


éléments qui sont figurés par des spirales très complexes d'inspiration celtique. 


Le style pictural qu'adopte Jung dans son Livre Rouge présente donc des 
similitudes formelles importantes avec certaines illustrations médiévales. Ces 
similitudes formelles vont de paire avec un désir de renouer avec le langage 
symbolique tel qu'il était pratiqué et compris à l'époque médiévale, ainsi qu'avec un 
besoin de revenir aux sources de la spiritualité chrétienne. Nous aborderons ce dernier 
aspect dans le paragraphe suivant où nous évoquerons quelques figures bibliques 


mentionnées dans Le Livre Rouge et leur évolution. 


2-2-1-4) Récurrence de figures bibliques au sein du Livre Rouge. 





Comme nous l'avons souligné, Carl Gustav Jung est profondément 
empreint de tradition chrétienne. Fils de pasteur, il grandit au sein d'une famille ayant 
une pratique religieuse régulière et intense. Les textes fondamentaux lui sont donc 
particulièrement familiers, ainsi que les symboles chrétiens. Toutefois, dès son plus 
jeune âge, il ressent un malaise face au protestantisme et à sa spiritualité dont il 
souhaite se libérer afin d'adopter une spiritualité plus sincère, directe et spontanée. 
Ainsi, dans Ma vie, il rapporte un de ses rêves l'ayant le plus marqué étant enfant. Il 
s'agit du rêve du « mangeur d'hommes!*», que Jung analysera plus tard comme un 
symbole à rapprocher de l'eucharistie. Ce rêve laisse au jeune Jung un sentiment de 
terreur devant la dimension anthropophagique de l'eucharistie et l'on voit à travers cet 
exemple à quel point Jung à un rapport particulier aux symboles, ceux-ci lui semblant 


bien plus réels qu'à tout un chacun. 


104 JUNG Carl Gustav, Ma vie — Souvenirs, rêves, pensées recueillis par Aniéla Jaffé, Paris : 
Gallimard, 1991, première publication en 1961. pp 38-40. 
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Dans Le Livre Rouge, les références à des figures et créatures bibliques, 
essentiellement de l'Ancien Testament, sont très nombreuses. On peut ainsi citer 
trois figures récurrentes: celle de Salomé (figure séductrice responsable de la mort de 
Jean-Baptiste mentionnée dans l'Évangile de Marc), celle du prophète Élie et celle du 
serpent. 

Mais Jung s'émancipe peu à peu des références et du contexte judéo- 
chrétiens : Élie se transforme en effet peu à peu en la figure de Philémon qui devient 
une figure transculturelle, dont les apports sont notamment égyptiens et grecs : 

« Philémon était un païen qui amena à la surface une atmosphère mi-égyptienne, 
mi-héllénique [...].!°» 
Philémon est sans doute le personnage du Livre Rouge dont la rencontre 
eut sur Jung le plus d'influence. C'est en effet Philémon qui lui laisse entrevoir toute la 
richesse de son inconscient, ainsi qu'il l'explique dans son autobiographie : 


« Grâce aux dialogues avec Philémon, la différenciation entre moi et l'objet de 
ma pensée se clarifia. [...] Philémon s'était en quelque sorte dressé 
objectivement en face de moi, et je compris qu'il y avait en moi une instance qui 
pouvait énoncer des choses que je ne savais pas, que je ne pensais pas, voire 
des choses qui allaient à l'encontre de moi-même. Psychologiquement parlant, 
Philémon figurait une intelligence intuitive des choses, supérieure à celle dont 
disposait le moi. [...] Je me promenais avec lui dans le jardin et il était pour moi 
ce que les Indiens appellent un guru.” » 


C'est également Philémon, un personnage caractérisé par une grande 
humilité, qui apprend à Jung le rapport qu'il lui faut entretenir avec le Soi, à savoir une 


certaine soumission, ainsi que le résume Étienne Perrot : 


« L'homme ne doit pas s'identifier au Soi, ce qui serait une inflation dangereuse 
( Nietzsche ). II doit se comporter à son égard en serviteur et non en maître.» 


2-2-1-5) L'alchimie chez Jung et ses traces dans Le Livre Rouge. 





La tradition chrétienne n'est qu'une des nombreuses influences que l'on 
peut noter dans la spiritualité telle qu'elle est vécue par Jung et dont nous constatons 
les traces dans Le Livre Rouge. Parmi ces influences, on peut en effet aussi citer celle 


de l'alchimie, même s'il s'agit d'un domaine qui intéressera Jung principalement après 


105 Jung cite également de nombreux passages du Nouveau Testament, mais ceux-ci sont très 
généralement placés sous la forme de prologues aux différents chapitres qui composent Le 
Livre Rouge, alors que les figures issues de l'Ancien Testament sont véritablement intégrées 
au récit. 


106 JUNG Carl Gustav, Ma vie — Souvenirs, rêves, pensées recueillis par Aniéla Jaffé, Paris : 
Gallimard, 1991, première publication en 1961. Page 292. 


107 Ibid. Page 294. 
108 PERROT Etienne, « JUNG ( Carl Gustav ) 1875-1961 », In Encyclopaedia Universalis. 
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la rédaction du Livre Rouge. C'est d'ailleurs sa découverte de l'alchimie, et plus 
particulièrement de l'alchimie chinoise avec son travail à partir de l'année 1928 sur le 
texte de la Fleur d'or”, traité alchimique taoïste, qui lui permettra de mettre un point 
final au Livre Rouge, Jung ayant eu la sensation de trouver dans la pensée alchimique 
la cohérence de la démarche entreprise avec Le Livre Rouge, qui jusqu'alors lui 
échappait en partie. Jung explique cette découverte de l'alchimie et ses implications à 
la toute dernière page du Livre Rouge, passage rédigé des années après le reste du 
texte, soit en 1959 : 


« J'ai travaillé pendant seize ans à ce livre. La rencontre avec l'alchimie, en 1930, 
m'en a détourné. Le début de la fin arriva en 1928, lorsque Richard Wilhelm 
m'envoya le texte de la Fleur d'or, un traité alchimique. Le contenu de ce livre 
trouva alors le chemin de la réalité et je ne pus plus continuer d'y travailler. Cela 
pourrait apparaître comme une folie à l'observateur superficiel. Et cela en serait 
devenu une si je n'avais pas su saisir et capter la force grandiose des 
expériences originelles. Grâce à l'alchimie, j'ai pu les intégrer dans un tout. His 
Cet intérêt pour l'alchimie est en outre pour Jung du même ordre que son 
intérêt pour les religions et leurs symboles, et il soulignera dans son ouvrage Les 
racines de la conscience un « parallélisme entre le processus alchimique et les 
représentations religieuses “» dont il explique la nature de la façon suivante : 


« Un pont ne pourra être jeté entre ces deux domaines différents à l'extrême 

[l'alchimie et la religion ndr] que si nous prenons en considération le troisième 

terme qui leur est commun: le tertium comparationis est l'élément 
psychologique. His 

Notre objectif est ici de montrer à l'aide de quelques exemples en quoi Le 

Livre Rouge est empreint de pensée alchimique, alors même que son auteur n'est pas 


encore, au moment de sa rédaction, familier de cette thématique. 


Tout d'abord, nous tenterons d'exposer les grandes lignes de l'alchimie 
chinoise et de ses influences taoïstes, puis nous dirons quelques mots de l'alchimie 


dans l'Occident médiéval. 


Dans la Chine féodale, à partir du VIllème siècle av. J.-C., les confréries 
métallurgiques prennent de plus en plus d'importance. Toutefois, leur rôle est 


« éminent mais caché », comme le souligne René Alleau, spécialiste du symbolisme et 


109 Cf JUNG Carl Gustav, Commentaire sur le Mystère de la fleur d'or, Paris: Albin 
Michel,1994. Première publication en 1929. 


110 JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, Paris : L’Iconoclaste / La Compagnie du Livre Rouge, 
2011. Page 361. 


111 JUNG Carl Gustav, Les racines de la conscience, Paris : Buchet/Chastel, 1971, première 
publication. Page 429. 


112 Ibid. 


de l'alchimie‘*, En effet, leur rôle symbolique est relié à l'idée qu'elles sont en 
communication avec le règne minéral, donc avec la terre, « où sont à la fois les 
minéraux et les os des ancêtres "* ». Ce symbole de la terre et du royaume des morts 
est à mettre en parallèle avec l'intégration de l'inconscient collectif chez Jung. En effet, 
entrer en communication (symboliquement) avec les âmes de ses ancêtres et toutes 
les âmes des défunts des époques les plus éloignées signifie pour Jung d'intégrer les 
symboles de ceux-ci, qui constituent l'inconscient collectif. Chez Jung, les symboles 


de la cave, du souterrain, de la grotte sont à rattacher à cette idée. 


Ainsi, le travail des métaux et tout particulièrement leur transmutation sont 
ils liés à la longévité du corps et de l'esprit. En effet, dans la philosophie taoïste, 


l'immortalité de l'esprit est liée à la longévité du corps. Afin de rendre l'esprit immortel, il 
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faut « cristalliser”-* » celui-ci en maintenant ses constituants solidaires. Le travail des 


métaux (avec la fusion puis le refroidissement des matériaux qui donne naissance à un 
objet plus solide et compact que l'original, évoqué chez Jung par le symbole du 
volcan”) est donc un symbole de ce travail sur l'esprit, obtenu chez les Orientaux 
notamment par la méditation et la concentration matérialisées sous la forme des 


mandalas. 


Parmi les constituants de l'esprit qu'il faut « cristalliser », on peut citer les 
principes du yin et du yang, que l'on peut comparer aux archétypes jungiens de 


« l'animus » et de « l'anima » qui, comme nous l'avons évoqué, doivent fusionner au 


113 ALLEAU René, « Alchimie » in Encyclopaedia Universalis. 
114 Ibid. 


115 Il est question de communication avec les morts à de nombreuses reprises dans Le Livre 
Rouge. En général, cette communication permet de trouver des réponses à des 
questionnements intérieurs. Par exemple, page 235 : « Durant les six nuits qui suivirent, 
l'esprit des profondeurs se tut en moi, car j'oscillais entre la peur, le défi et le dégoût, et 
j'étais entièrement la proie de ma passion. Je ne pouvais et ne voulais pas écouter les 
profondeurs. Mais la septième nuit, l'esprit des profondeurs me dit: Regarde dans tes 
profondeurs, prie tes profondeurs, réveille les morts. » 


Jung fait également à plusieurs reprises référence aux Évangiles apocryphes et à l'épisode 
de la descente aux Enfers du Christ, nécessaire afin d'ancrer Dieu dans la réalité, afin qu'il 
ne soit pas qu'une « idée absolue » issue du « figement », de la « cristallisation du beau et 
du bien». La descente aux Enfers semble nécessaire à Jung afin de « délivrer son 
Antéchrist ». Plus tard, Jung rattachera cette vision au processus d'individuation et plus 
particulièrement à l'étape d'« intégration de l'inconscient collectif ». En effet, lors de sa 
descente aux Enfers, le Christ offre la rédemption également aux morts. Cf JUNG Carl 
Gustav, Le Livre Rouge, Paris : L’Iconoclaste / La Compagnie du Livre Rouge, 2011. pp 
242-243 


116 Terme emprunté à René Alleau, op. cit. 


117 Cf JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, Paris : L’Iconoclaste / La Compagnie du Livre 
Rouge, 2011. pp 248-249. 
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terme du « processus d'individuation ». 


En Occident, l'alchimie est sans doute introduite par les Arabes au moment 
des croisades, les Arabes ayant eux-mêmes hérité de cette tradition par les Perses. La 
pensée alchimique européenne est extrêmement hétérogène, et les objectifs que 
poursuivent les initiés sont variés. On peut notamment dégager un premier courant qui 
se donne pour but la transmutation des métaux et que l'on pourrait qualifier de « chimie 


du Moyen-Âge». 


Par ailleurs, un second courant vise quant à lui l'obtention de la pierre 
philosophale. Cet objectif est bien moins matériel que le premier, car en réalité, il s'agit 
de viser une « transmutation spirituelle symbolique». Il est intéressant de remarquer 
que pour Jung, non seulement dans Le Livre Rouge!°, mais également depuis 
l'enfance, ainsi qu'il l'évoque dans Ma vie, le symbole de la pierre est quelque chose de 


particulièrement récurrent et significatif. 


Jung fait notamment mention dans son autobiographie de deux 
événements datant de l'âge de ses dix ans où le symbole de la pierre joue un rôle-clé, 
un rôle que l'on peut comparer à la conception médiévale européenne de la pierre 
philosophale. Le premier de ces événements est l'élaboration par le jeune Jung d'un 
rituel secret dans le jardin familial : 


« [...] une pente dans laquelle était enfoncée une pierre faisant saillie — ma 
pierre. Assez souvent, lorsque j'étais seul, je m'asseyais dessus et alors 
commençait un jeu de pensée qui prenait à peu près la forme suivante : « Je suis 
assis sur cette pierre. Je suis en haut, elle est en bas. » Mais la pierre pouvait 
tout aussi bien dire : « Moi, je. » et penser : « Je suis placée ici, sur cette pente, 
et il est assis sur moi. » Alors se posait la question : « Suis-je celui qui est assis 
sur la pierre, ou suis-je la pierre sur laquelle il est assis ? » - Cette question me 
troublait à chaque fois ; je me redressais doutant de moi-même, me perdant en 
réflexions et me demandant : « qui est quoi ? » Cela restait obscur et mon 
incertitude s'accompagnait du sentiment d'une obscurité étrange et 
fascinante.» 


118 Ibid. 
119 Ibid. 


120 Le symbole de la pierre est récurrent au sein du Livre Rouge. On peut citer le court passage 
suivant qui illustre le fait que la pierre est un moyen d'élévation de son esprit, dans le sens 
où c'est elle qui lui permet de rencontrer les différents personnages qui constituent son 
inconscient : « Nous sommes dans une haute et grande salle aux murs étincelants. À 
l'arrière-plan se trouve une pierre couleur d'eau claire. Tandis que je regarde ses reflets, 
l'image d'Ève, de l'arbre et du Serpent m'apparaît. Là-dessus, j'aperçois Ulysse et ses 
compagnons sur la vaste mer. Soudain, une porte s'ouvre à droite, donnant sur un jardin 
inondé de soleil. » 


121 JUNG Carl Gustav, Ma vie - Souvenirs, rêves et pensées recueillis et publiés par Aniéla 
Jaffé, Paris : Gallimard, 1991, première publication en 1961. pp 49-50. 
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À la lumière de ce court récit, nous constatons que la recherche 
matérialisée par le dialogue intérieur avec cette pierre quelque peu magique est en 
réalité pour Jung une recherche de lui-même, la recherche d'une unité intérieure, 
comme l'illustre également le récit suivant : 


« Ma division intérieure, mon insécurité [...] me poussèrent [...] à prendre une 
initiative incompréhensible à l'époque : j'utilisais un plumier jaune laqué avec une 
petite serrure, comme en ont les élèves à l'école primaire. Il contenait, entre 
autres objets, une règle. À l'extrémité de cette règle, je sculptai un petit 
bonhomme d'environ six centimètres de long [...]. Je le teignis en noir avec de 
l'encre, le détachai de la règle en le sciant et le plagai dans le plumier où je lui 
préparai un petit lit. [...] Je plaçai près de lui un galet du Rhin, lisse, allongé, 
noirâtre que j'avais peint à l'aquarelle avec différentes couleurs, de façon que la 
partie inférieure et la partie supérieure soient séparées. Ce caillou, je le gardai 
longtemps dans la poche de mon pantalon. C'était sa pierre [au bonhomme - 
ndr]. Le tout constituai mon grand secret auquel, d'ailleurs, je ne comprenais rien. 
Je portai le plumier avec le petit bonhomme tout en haut du grenier [...]. J'en 
éprouvai une grande satisfaction, car personne ne le verrait. [...] Je me sentais 
sûr de moi-même et le sentiment troublant de désunion d'avec moi-même 
disparut.» 


Ce récit presque étrange par sa précision nous montre d'une part à quel 
point la pierre dont il est question ici répond bien à la définition du symbole. En effet, 
puisque le « petit bonhomme » est désormais caché, inaccessible, c'est la pierre qui le 
représente, qui relie Jung à cette représentation de lui-même à laquelle il n'a plus 
accès car il veut la protéger. D'autre part, on voit que, comme dans la tradition 
alchimique, la pierre est l'élément qui relie des principes en dualité, ici matérialisés par 
la division de cette pierre en une partie haute et une partie basse, principes qui, 


comme nous l'avons dit, seront amenés à converger. 


En outre, Jung fit construire dans sa propriété de Bollingen, près de Zurich, 
une tour, une construction verticale qu'il considérait comme « une représentation de 
l'individuation!#». Afin d'expliquer ce que cette tour signifiait pour lui, il réalisa un petit 
monument de pierre sur laquelle il grava notamment une strophe latine de l'alchimiste 
Arnaud de Villeneuve, faisant allusion à la pierre philosophale. On peut ainsi lire sur 
une des faces de ce monument, que Jung baptisa simplement « La Pierre » : 


« Voici la pierre, humble d'apparence. 

En ce qui concerne sa valeur, elle est bon marché, 
Les imbéciles la méprisent, 

Mais ceux qui savent ne l'en aiment que mieux.» 


122 Ibid. pp 50-51. 


123 Musée Guimet, Paris, 2011. Le Livre Rouge de C.G. Jung - Récits d'un voyage intérieur. 
Catalogue d'exposition (Paris, Musée Guimet, 7 septembre 2011 — 7 novembre 2011). Page 
18. 


Ici encore, on constate la vertu presque magique que Jung prête au 
symbole de la pierre : c'est par elle que l'on a accès à la compréhension, notamment 
de soi-même, mais, tout comme dans l'alchimie, cette compréhension nécessite un 
important travail personnel, un travail d'initiation et il est important de souligner qu'un 
des aspects majeurs de la pensée alchimique que nous pouvons mettre en rapport 
avec l'œuvre de Jung est justement la nature même et la démarche de lecture des 
traités alchimiques. En effet, comme l'indique René Alleau, la lecture-même de ces 


traités constitue une véritable « épreuve initiatique” 


» dont la compréhension demande 
la «réactivation de structures mentales anciennes!#*», donc en termes jungiens, 
l'actualisation d'archétypes. Autrement dit, la lecture de tels ouvrages ne relève pas de 
la simple transmission d'un maître à son élève, mais bien plus pour l'élève d'une 
redécouverte à partir d'outils mentaux personnels mais conditionnés par des structures 


anciennes. 


Dans le texte même du Livre Rouge, on peut noter quelques allusions plus 
ou moins explicites au monde de l'alchimie. Citons l'épisode de la rencontre entre le 
« Moi » et « L'Homme en rouge », plus tard qualifié par Jung de « mon Diable ». Il 
s'agit d'un passage marquant au cours duquel les deux « personnages » en présence 
débattent de façon très argumentée sur la place de la religion dans l'existence. Au 
cours de cet épisode, il est d'une part fait allusion de manière explicite à une école 
alchimique de la Renaissance, celle de la ville italienne de Salerne, mais il est 
intéressant de remarquer que Jung (ou du moins son « moi », la part de lui-même la 
plus rationnelle) a alors un discours très négatif sur l'alchimie, présentée comme 
quelque chose d'effrayant, une forme de paganisme, au mieux une superstition. II 
s'exprime en effet dans ces termes : « Tu dégages une sorte d'atmosphère macabre, 
tu es certainement l'un de ceux qui viennent de l'école de magie noire de Salerne où 
des arts pernicieux sont enseignés par des païens et des descendants de païens."». 
Comme nous l'avons dit, Jung n'est pas encore, au moment de l'écriture de ces lignes, 
familier de l'alchimie, mais on sent que c'est un domaine qui d'une part l'effraie, mais 


d'autre part le fascine. 


Au cours du même chapitre du Livre Rouge, une seconde allusion à 
l'alchimie nous permet en effet de dire que, même à ce stade de développement de la 


pensée jungienne, elle joue un rôle important, et ne constitue pas uniquement un 


124 ALLEAU René, op.cit. 

125 Ibid. 

126 JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, Paris : L’Iconoclaste / La Compagnie du Livre Rouge, 
2011. pp 240-241. 


52 


élément effrayant. Il s'agit de la description de « l'Homme en rouge » à la fin de sa 
rencontre avec le « moi », à un moment où sont révélées les véritables intentions de la 
créature « diabolique », et où le narrateur réalise que ce dernier ne veut que son bien. 
Il en est fait la description suivante : « L'Homme en rouge semble devenir encore plus 


rouge, son vêtement a l'éclat du fer incandescent ». 


L'idée du changement d'état physique, et de ce certain mystère propre aux 
éléments métalliques rappellent de façon claire la pensée alchimique et cette 
description associée au reste du récit dans lequel il est question de la révélation de la 
nature profonde d'un personnage au-delà de ses apparences, nous permet de dire que 


l'alchimie, dès l'époque du Livre Rouge, a influencé Jung au plus au point. 


2-2-2) Quelques symboles médiévaux évoqués dans Le Livre Rouge : 
le mandala, le jardin, l'arbre 


2-2-2-1) Le mandala. 


a) Définition jungienne du mandala. 


Depuis l'année 1916’, Jung ressent fréquemment le besoin de dessiner 
ou de peindre des formes globalement circulaires, à la symétrie plus ou moins 
complexe, mais toujours centrées sur un point précis et ce afin de retranscrire sa 
« situation intérieure #». En effet, il constatera que la symétrie de ces formes sera 
souvent modifiée, troublée par les conflits et questionnements intérieurs qui l'habitaient 
et que donc ces formes étaient susceptibles de le renseigner sur sa « situation 


intérieure ». Il nomme ces formes mandalas!9, 


Jung aura un réve en 1927 qui lui confirmera l'importance de ces mandalas 


127 Rappelons que toutes les illustrations sont postérieures à l'écriture du texte du Livre Rouge 
et donc à l'expérience psychologique primordiale à l'origine de l'ouvrage. En 1916, Jung n'a 
pas encore commencé à «illustrer » son Livre Rouge. 


128 JUNG, Carl Gustav, Ma Vie — Souvenirs, rêves et pensées recueillis et publiés par Aniéla 
Jaffé, Paris : Gallimard, 1991. Première publication 1961. Page 313. 


129 Terme issu du sanskrit, signifiant initialement cercle, et par extension sphère, 
environnement, communauté. Proche du terme sanskrit yantra, qui désigne plus 
particulièrement les représentations humaines de telles formes circulaires. Le mandala est à 
la fois une «image du monde », contenant la «représentation et l'actualisation de 
puissances divines », et une «image psychagogique propre à conduire celui qui la 
contemple à l'illumination ». cf CHEVALIER Jean ; GHEERBRANT Alain, Dictionnaire des 
symboles — Mythes, rêves, coutumes, gestes, formes, figures, couleurs, nombres, Paris : 
Robert Laffond / Jupiter, 1982. Page 607. 
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et leur profond ancrage dans l'inconscient mais qui marquera également la fin de ce 
besoin de dessiner lui-même des mandalas. || rêve en effet d'une ville construite de 
façon parfaitement symétrique, toutes les rues convergeant radialement vers une place 
centrale, au milieu de laquelle se trouvait un étang, au centre duquel il y avait une 
petite île oùl poussait un arbuste en fleurs. Cet îlot resplendissait, alors que le reste de 
la ville se trouvait dans le brouillard et l'obscurité et Jung en ressent une intense 
satisfaction, mais il est le seul de ses compagnons à voir cette lumière. Dans le rêve, la 
ville est identifiée à Liverpool. Jung analysera le nom de la ville de la façon suivante : 


« Liverpool est the pool of life, l'étang de la vie ; car liver, le foie est, selon une 
vieille conception, le siège de la vie ».1*° 


Il comprit ainsi que ce qu'il avait entrevu en rêve, c'était son « Soi », dans 
son aspect dynamique et centré, accessible uniquement par un long cheminement 
menant vers le Centre") Ce cheminement est difficile — le brouillard — et on ne peut 
atteindre le centre par une voie directe, mais seulement par une approche circulaire, 


« circumambulatoire!#?». 


Ce type de construction obéit à ce que Gilbert Durand nomme le « schème 
synthétique ». En effet, Durand, dans ses travaux sur l'imaginaire et le mythe, dégage 
trois tendances primordiales qui déterminent la structure des images et des symboles, 
et ce à partir d'un fondement structuro-moteur de l'être humain (impliquant trois types 
de mouvements primordiaux, biologiquement indispensables) : le schème « héroïque 
ou schizomorphe », le «schème mystique » et le «schème synthétique ». Le 
« schèême synthétique », qui nous intéresse ici, s'appuie sur ce qu'il nomme la 
dominante-réflexe « copulative », obéissant à des cycles (cycles féminins, mais aussi 
cycles saisonniers). Ce schème donne naissance à différents types d'images et de 
symboles : 


«Les images sont celles de rythmicité, de dialectique, d'articulation entre le 
dehors et le dedans, de médiation, de progressivité. Les symboles sont la roue, 


130 JUNG Carl Gustav, Ma vie - Souvenirs, rêves et pensées recueillis et publiés par Aniéla 
Jaffé, Paris : Gallimard, 1991, première publication en 1961. Page 318. 


131 Ibid. Page 35. 


132 Le terme de circumambulation s'applique aux rites religieux consistant à tourner autour ou 
à l'intérieur d'un symbole ou d'un lieu sacré, et ce, généralement, à l'issue d'un pèlerinage. 
Ce rite est représenté dans de très nombreuses religions, telles que l'Islam (la Kaaba à La 
Mecque), l'hindouisme et le bouddhisme zen. L'historien Alphonse Dupront en donne la 
définition suivante : « la circumambulation est l'une des constantes du rituel pèlerin, soit 
qu'elle ceinture, dans l'agglomération qui entoure le sanctuaire, un espace sacral éphémère 
ou ressuscité, soit qu'elle enserre le sanctuaire où se trouve la statue dite miraculeuse, ou 
encore qu'elle consiste à tourner autour du /ocus sacral — tombeau ou image » In: 
DUPRONT Alphonse, « Pèlerinages & lieux sacrés », in : Encyclopaedia Universalis. 


la baratte, le briquet.» 


Le symbole de la roue (un cercle en mouvement) semble ainsi 
particulièrement proche de celui du mandala. Et l'idée d'une « articulation entre le 
dehors et le dedans » est l'essence même du mandala, puisqu'il s'agit soit d'une 
représentation du monde à l'intérieur de soi, soit d'une représentation incitant à la 


méditation et à l'introspection. 


Les mandalas jungiens correspondent également au modèle que 
développe Mircea Eliade dans son ouvrage Le sacré et le profane. En effet, selon 
Eliade, les sociétés traditionnelles considèrent le monde comme un espace sacré, et 
toutes leurs constructions (que ce soit celle d'une cité, d'un temple, ou plus 
modestement d'une maison) se veulent centrées par rapport à un « Axis Mundi » qui 
fait entrer en communication les trois niveaux cosmiques : le monde divin, la Terre, et 


le monde des morts!8, 


Il y a donc ici une analogie è faire avec le mandala jungien, invitant à un 
mouvement vers l'intérieur, vers un centre de symétrie qui a également pour but de 
faire entrer en communication trois niveaux, trois entités composant le psychisme 
humain : le moi conscient est confronté à l'inconscient, tout en intégrant l'inconscient 


collectif, afin d'aboutir à la formation du Soit. 


133 BARBIER René, Rapport sur l'habilitation à diriger des recherches de Georges Bertin, 
intitulée "Du mythe et de l'imaginaire à l'intelligence du social". 


René Barbier résume dans ce même texte les concepts du « schème héroïque ou 
schizomorphe » et du « schème mystique » chez Gilbert Durand de la manière suivante : 
« Chaque schème représente la matrice profonde d'une série d'archétypes et d'images 
variées. Le schème héroïque ou schizomorphe [...] s'appuie sur une dominante-réflexe de 
position et [...] ordonne la position du corps redressé, appelle les images de redressement, 
d'ascension, d'affirmation, de spectaculaire, de purification, de combat [...], de jour, de 
luminosité. Les symboles sont les armes, les flèches, les glaives. Le schème mystique [...] 
s'appuie sur la dominante-réflexe de nutrition [...] et de digestion, agglutine les images de 
profondeur, de descente, d'avalement, de retraite, de blotissement, d'intimité,de refuge, de 
nuit, de sombre. Les symboles sont des coupes, des coffres, des grottes etc. » 


On peut souligner ici la parenté entre le système de classement de Durand et les trois 
catégories distinguées par Jung lorsqu'il parle de la danse (concept pour lequel il reprend 
d'ailleurs Nietzsche et son idée de « danser au-delà de soi-même »). À ce propos, Jung 
montre en effet qu'il existe les trois dimensions suivantes dans la danse : celle du « rut », 
celle de « Dieu » et celle de la « joie », la troisième étant la plus importante et celle vers 
laquelle il faut tendre dans le but d'être vraiment vivant. Les deux premières dimensions sont 
d'ailleurs progressivement reléguées au second plan dans Le Livre Rouge via d'une part le 
« meurtre du héros » - Siegfried — et d'autre part la distanciation de la religion chrétienne. Cf 
JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, Paris : L’Iconoclaste / La Compagnie du Livre Rouge, 
2011. Page 243. 


134 ELIADE Mircea, Le sacré et le profane, Paris : Gallimard, Idées, 1965. Première publication 
en 1957. 
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b) Esthétisme du mandala jungien. 


Lorsque l'on regarde ces mandalas — notamment ceux de Jung, l'on est 
tenté de les comparer à de véritables œuvres d'art. Se pose ainsi le problème de 
l'esthétisme de ces dessins. Jung rejette violemment cette idée, du moins à l'époque 
de l'élaboration du Livre Rouge, comme l'illustre sa réaction à une lettre d'une de ses 
connaissances reçue en 1919 et qui tentait de le convaincre que « les phantasmes 
naissant de l'inconscient possèdent une valeur artistique et par conséquent sont donc 


de l'art ». Jung confiera ainsi à Arniéla Jaffé dans Ma Vie à quel point cette lettre le mit 


en colère, qualifiant de telles prises de position d' « utilitarisme et de pédantisme* . 


Toutefois, à la fin de sa vie, comme nous le montre ce qu'il rapporte ici 
encore à Arniéla Jaffé, son rapport à l'image et à l'esthétique a évolué ainsi que 
l'analyse qu'il livre de son besoin d'images dans Le Livre Rouge. Jung confie ainsi : 


« L'élaboration à tendance esthétique dans Le Livre Rouge me fut nécessaire, 
quelle que soit l'irritation qu'elle m'a parfois inspirée ; car ce n'est qu'à son propos 
que j'acquis la notion de responsabilité morale à l'égard des images. Cette 
dernière a influencé ma vie de façon décisive. Je compris clairement qu'aucune 
langue, si parfaite soit elle, ne saurait remplacer la vie. Si une langue essaie de 
remplacer la vie, non seulement elle en sera détériorée, mais la vie le sera aussi. 
Pour parvenir à la libération de la tyrannie des préconditionnements de 
l'inconscient, il faut deux choses : s'acquitter de ses responsabilités intellectuelles 
aussi bien que s'acquitter de ses responsabilités morales. [Plus loin, à propos de 
son contact avec ses patients psychotiques, il poursuit :] II s'agit de ce monde 
d'images inconscientes qui plongent le malade dans une confusion inextricable, 
mais qui est aussi la matrice de l'imagination créatrice des mythes, imagination 
avec laquelle notre ère rationaliste semble avoir perdu Je contact?! » 


c) Exemples de représentations de mandalas dans Le Livre Rouge. 


Ce dessin (illustration 4), publié deux fois par Carl Gustav Jung, sans 
préciser qu'il en était l'auteur, avant de le publier une dernière fois, sous son nom, dans 
le Livre Rouge'#, présente une organisation typique des mandalas : un agencement 


alliant le cercle et le carré — ici plus exactement le losange, une symétrie centrale et 


135 Il est intéressant de souligner également la parenté entre la structure du mandala et le 
schéma typique du temple, présent dans de nombreuses civilisations, à savoir un cube 
(version tridimensionnelle du carré, où nous retrouvons donc le symbole du chiffre quatre) 
surmonté d'une coupole (version tridimensionnelle du cercle). 


136 JUNG Carl Gustav, Ma vie - Souvenirs, rêves et pensées recueillis et publiés par Aniéla 
Jaffé, Paris : Gallimard, 1991, première publication en 1961, page 313. 


137 Ibid. pp 302-3083. 


138 JUNG Carl Gusatv, Le Livre Rouge, Paris : L'Iconoclaste / La Compagnie du Livre Rouge, 
2011. « Liber secundus ». Page 105. 
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une organisation concentrique. La forme ronde symbolise, pour Jung, « l'intégrité 


naturelle" alors que la forme quadrangulaire représente « la prise de conscience de 
cette intégrité” ». 


La symbolique du chiffre quatre — ici matérialisée par le carré - est associée 


à ce que Jung nomme l'archétype de « quaternité ». Dans Symbolik des Geistes, il 
écrit : 


«La quaternité est un archétype en somme universel. Elle constitue le 
présupposé logique de tout jugement de totalité. Pour que l'on puisse porter un 
tel jugement, il est nécessaire que celui-ci ait un quadruple aspect. Par exemple, 
pour décrire la totalité de l'horizon, nous nommons les quatre points cardinaux... 
Il y a toujours quatre éléments, quatre qualités premières, quatre couleurs, 
quatre castes aux Indes, quatre voies de développement spirituel dans le 


bouddhisme. C'est pourquoi il y a a aussi quatre aspects psychologiques dans 
l'orientation psychique." »12 


139 JUNG Carl Gustav, L'Homme et ses symboles, Paris : Robert Laffont, 1964. Écrit en 
collaboration avec Marie-Louise von Franz, Joseph Henderson, Jolande Jacobi et Aniéla 
Jaffé. Page 227. 


140 Ibid. 

141 JUNG Carl Gustav, Symbolik des Geistes, Cité par Aniéla Jaffé, in JUNG Carl Gusta, Ma 
vie — Souvenirs, rêves et pensées recueillis et publiés par Aniéla Jaffé, Paris : Gallimard, 
1991. Première publication 1961. Page 634. 


142 Les quatre « aspects psychologiques » ou quatre « fonctions psychiques fondamentales » 
chez Jung sont les suivants: la « pensée », le « sentiment », la « sensation » et 
l'« intuition ». 


105 





Illustration 4: JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, folio 105. 


Jung explique lui-même la symbolique de ce mandala de la façon qui suit : 


« Au centre, la lumière blanche brille au firmament. Dans le premier cercle, des 
semences de vie protoplasmique ; dans le second, des principes cosmiques en 
rotation, contenant les quatre couleurs primaires ; dans le troisième et le 
quatrième, des forces créatives opérant vers l'intérieur et vers l'extérieur. Aux 
points cardinaux, des âmes masculines et féminines, elles-mêmes réparties en 
âmes lumineuses et âmes obscures.» 


Plus de vingt ans plus tard, Jung analyse à nouveau ce même mandala, 
explicitant l'identité des quatre personnages présents. Ainsi, ces derniers semblent être 
construits en opposition deux à deux : l'homme du haut est un « vieil homme en 
contemplation », alors que celui du bas est une figure issue des enfers, une forme 


« chtonienne » comparée au Loki de la mythologie germanique, ou encore à 
l'Héphaïstos de la mythologie grecque antique. 


143 JUNG Carl Gustav, Commentaire du Mystère de la fleur d'or, Paris : Albin Michel, 1994. 
Première publication en 1929. Cité par Sonu Shamdasani in Le Livre Rouge, « Liber 
secundus ». Note de bas de page n°185, page 297. 
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Les deux personnages féminins correspondent quant à eux aux deux 
aspects de l'archétype de l' « anima!» : l'une est sombre, l'autre est claire, l'une 
représente la séduction, l'autre l'ilumination!*. Afin de parvenir à l'harmonie, à 
l'« individuation », ces aspects apparemment contraires se réconcilient au cours d'un 


voyage vers le centre du mandala, le « Soi »1#, 


d) Le mandala médiéval. 


Méme si le terme de mandala, à l'origine sanskrit, est inconnu des 
Européens durant la période médiévale, on rencontre de nombreuses représentations 
dont la forme et la fonction sont très proches de celles que l'on trouve en Inde, au 


Tibet, ou au Japon. 


La démarche d'introspection, de méditation, de prière, est ainsi 
particulièrement présente chez les mystiques rhénans, tels que Hildegarde de Bingen 


ou Maître Eckhart!*?. 


Plus généralement, des constructions architecturales telles que les cloîtres 
romans ainsi que certains vitraux, notamment les rosaces, relèvent de la même 
représentation du monde et étaient conçus de façon à inviter à la circumambulation. 
Toutefois, l'exemple d'objet médiéval le plus comparable aux mandalas jungiens nous 


semblent être les miniatures réalisées par Hildegarde de Bingen. 


Cette bénédictine allemande, née à la fin du Xleme siècle, est l'une des 


grandes figures de la chrétienté médiévale. L'originalité de sa pensée réside 


144 Les archétypes de l'animus et de l'anima sont définis comme suit par le psychanalyste 
jungien Étienne Perrot : ils « introduisent l'image du sexe opposé dans la psyché consciente 
au fur et à mesure que l'être de différencie d'avec ses parents. L'anima est au suprême 
degré la puissance qui arrache l'homme à son univers rationnel ; c'est pourquoi elle apparaît 
souvent en premier lieu comme la séductrice, le fauteur de désordre. [...] Mais peu à peu 
l'harmonie naît du chaos: l'anima montre son visage d'initiatrice qu'exprime les deux 
derniers vers de Faust : L'Éternel féminin nous attire vers le haut. L'intégration de l'anima 
chez l'homme, de son homologue, l'animus, chez la femme, conduit à la réalisation intérieure 
de l'androgynie mythique. » In PERROT Etienne, « JUNG (Carl Gustav) 1875-1961 », in : 
Encyclopaedia Universalis. 


145 JUNG Carl Gustav, Commentaire du Mystère de la fleur d'or, Paris : Albin Michel, 1994. 
Première publication en 1929. Cité par Sonu Shamdasani in Le Livre Rouge, « Liber 
secundus ». Note de bas de page n°185, page 297. 


146 Pour d'autres exemples de mandalas dans Le Livre Rouge, cf Annexes 4-3) Autres 
représentations de mandalas dans Le Livre Rouge. 


147 Cf KIECKHEFER Richard, « Meister Eckhart's Conception of Union with God », in: The 
Harvard Theological Review , Vol. 71, pp. 203-225. 
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notamment dans sa conception du corps par rapport à l'esprit ( l'âme ). En effet, pour 
Hildegarde de Bingen, l'Homme est créé avec une âme et un corps, étroitement liés, 
qui constituent un tout, et que par conséquent tout aspect corporel agit sur le 
spirituel *®. 

En outre, pour Hildegarde de Bingen, le macrocosme est à l'image du 
microcosme et l'univers tout entier semble relié par une force mystérieuse. En d'autres 
termes, la structure intérieure de l'esprit humain est à l'image de l'univers tout entier, 
une conception que l'on peut tout à fait rapprocher de l'idée jungienne d'inconscient 
collectif, chaque personnalité réalisant d'une manière qui lui est propre des structures 
mentales et symboliques universelles. 

Les implications de la pensée d'Hildegarde de Bingen sont multiples : elle 
développa notamment de nombreuses règles quant à ce l'on pourrait appeler l' 
« hygiène de vie », touchant notamment à l'alimentation, ce qui n'est pas sans nous 
rappeler la question centrale chez Jung de la corporéité, que nous développerons plus 
loin et au sujet de laquelle nous tenterons un rapprochement avec la philosophie 
d'Hannah Arendt et ses concepts d'« imagination » et de «cœur intelligent ». 
Toutefois, ce qui nous intéresse ici est la conception d'Hildegarde de la méditation et 
l'aide visuelle qu'elle développa afin d'y parvenir sous la forme de « mandalas ». Tout 
comme dans la tradition chinoise et également chez Jung, ses « mandalas » sont en 
effet à la fois une représentation de l'Homme, du monde et un médium entre la sphère 


humaine et le divin. 


148 BREINDL Ellen, Hildegarde de Bingen — Une vie, une œuvre, un art de guérir en âme et en 
corps, St-Jean-de-Braye : Dangles, 1994. 
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Illustration 5: HILDEGARDE DE BINGEN, Les neufs choeurs des anges. 


Cette miniature* est organisée en cercles concentriques composés de 
nombreux anges. Au centre, un cercle de lumière représente la divine trinité, qu'il est 
par définition impossible de connaître ou de représenter. Les anges les plus proches 
de ce cercle central sont les chérubins, ceux situés à la périphérie les simples anges. 


Cette illustration est conçue pour inviter celui qui la contemple à un 
mouvement le rapprochant du centre, donc, dans le contexte médiéval européen, de 
Dieu. La démarche est donc très proche de celle de Jung qui, lorsqu'il peint ses 
mandalas, le fait afin de matérialiser un cheminement vers l'intérieur, non pas 
véritablement vers Dieu, mais vers l'essence de son « âme », puisque si le rapport de 
Jung à la religion est, nous l'avons esquissé, des plus complexes, et qu'une véritable 


croyance de sa part en un Dieu n'est pas véritablement avérée, on ne peut nier une 


149 Neuvième miniature du Scivias de Hildegarde de Bingen. 
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forme de spiritualité très forte chez lui. 


2-2-2-2) Le symbole du jardin. 


a) Le jardin dans Le Livre Rouge. 





Le motif du jardin est récurrent au sein du Livre Rouge. Lors de son voyage 
intérieur, de ses rêves, de ses visions, Jung se retrouve fréquemment dans des jardins, 
qui sont à la fois des lieux de paix et de connaissance, tels qu'ils sont par exemple 
présentés par l'imagerie chrétienne avec le jardin d'Éden, le paradis originel, au sein 
duquel se trouve toutefois l'arbre de la connaissance. C'est en effet fréquemment dans 
des jardins que le moi conscient de Jung fait la rencontre de figures issues de son 
inconscient qui l'éclairent sur lui-même et sa personne dans sa globalité. Ces jardins 
sont la plupart du temps des lieux clos, secrets, cachés, difficiles d'accès, mais 
apportant un grand réconfort à celui qui, au terme d'un grand effort, parvient à les 
atteindre. D'autre part, ces jardins sont organisés autour d'un point central, 
particulièrement important, et matérialisé soit par une fontaine, soit par une pierre, qui 
apportent à celui qui arrive jusqu'à eux divers enseignements, une structure analogue 


à celle du mandala que nous venons d'évoquer. 


Le jardin dans Le Livre Rouge s'oppose à son pendant, le désert, un lieu 
également fréquemment évoqué comme nécessaire à la confrontation avec 
l'inconscient. Ces deux lieux semblent complémentaires et symbolisent ici l'âme 
humaine et son élévation. Jung écrit ainsi à propos du désert et du jardin : 


« Mon âme me conduit dans le désert, dans le désert de mon propre Soi. Je ne 
pensais pas que mon Soi était un désert, un désert aride, brûlant, poussiéreux et 
sans boisson aucune. [...] La solitude, est-ce être avec soi-même ? La solitude 
n'existe apparemment que lorsque le Soi est un désert. Faut-il que je transforme 

le Soi en jardin 919%» 
Jung s'efforce effectivement de « faire du Soi un jardin », c'est-à-dire un 
lieu harmonieux, où chaque chose a sa place, et pour y parvenir, il doit renoncer à 
tenter de tout comprendre de façon rationnelle, dans un esprit de grande humilité!9!, 
L' «esprit des profondeurs » qui converse avec lui lui apporte ainsi l'enseignement 
suivant : « Aucune culture de l'esprit ne suffit à faire de ton âme un jardin», l'esprit 


signifiant ici la rationalité. 


150 JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, Paris : L’Iconoclaste / La Compagnie du Livre Rouge, 
2011. Page 235. 
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La rose (et son équivalent chez les Orientaux : le lotus"), la fleur du jardin 
par excellence, est également évoquée à de nombreuses reprises dans Le Livre 
Rouge. Cette fleur fait aussi partie des motifs ornementaux les plus utilisés par Jung, 
que ce soit au sein de lettrines, de miniatures ou bien de bordures encadrant le texte 
calligraphié. Jung lui-même fera dans son ouvrage Les racines de la conscience le 
parallèle entre la représentation de cette fleur et les mandalas, particulièrement dans le 
cas de la rose à cinq pétales qui représentent les cinq sens et donc l'Homme dans sa 
globalité et dans sa capacité à communiquer avec le monde qui l'entoure de façon 
totale***. 

Par ailleurs, le motif du jardin revêt chez Jung une seconde signification : 
en effet, le jardin représente également le besoin chez tout homme d'une véritable 
action physique sur le monde qui l'entoure, le besoin de se sentir incarné, afin, peut- 
être dans le cas de Jung, d'échapper à la folie. Il est à cet égard intéressant de noter 
que, justement dans les années difficiles que constituent pour lui l'élaboration du Livre 
Rouge, Jung jardine beaucoup*. De manière plus générale, on remarque chez lui, 
notamment dans le soin et la quantité de travail consacrés à sa maison, sa propriété 
de Küsnacht, sur les bords du lac de Constance, mais aussi dans l'impression 
physique qu'il donne, du moins d'après les photographies que nous connaissons, celle 
d'un homme sain et athlétique, une volonté d'être dans la matérialité, dans l'aspect 
concret des choses. Cette volonté de ne pas être uniquement un « penseur » 
constituera l'un des axes de la suite de notre réflexion, au cours de laquelle nous 
tenterons de comparer cette idée avec les conceptions d'Hannah Arendt sur 


l'objectivité et la question de l'indicible. 


151 À propos de ce renoncement nécessaire à la rationalité et à l'orgueil qui peut donner à celui 
qui maîtrise la pensée rationnelle une illusion de toute puissance et de contrôle de son 
environnement, Jung évoque l'image du « meurtre du héros », le héros étant chez Jung 
incarné par la figure de la mythologie germanique Siegfried. || lui faut en effet tuer — de façon 
temporaire du moins — son intellect afin de comprendre, par d'autres voies, les figures issues 
de son inconscient. Jung soulignera plus tard dans un séminaire que le personnage de 
Siegfried ne lui était pas du tout sympathique. « C'est donc qu'à cette époque, j'avais en moi 
un héros que je n'aimais pas, et c'était mon idéal de force et d'efficacité que j'avais 
assassiné. J'avais tué mon intellect [...] ». In : JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, Paris : L 
‘Ilconoclaste / La Compagnie du Livre Rouge, 2011. pp 241-242. 


152 Ibid. Page 235. 


153 JUNG Carl Gustav, Les racines de la conscience, Paris : Buchet/Chastel, 1971, première 
publication. Page 456. 


154 Ibid. 


155 GAILLARD Christian, Jung et les arts, 2010. Page 11. 
http://\www.scielo.br/pdf/pp/v21n2/fr_v21n2a09.pdf 
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b) Correspondance avec le symbole du jardin au Moyen-Âge. 


Le modèle du jardin clos (hortus conclusus"), que l'on retrouve dans Le 
Livre Rouge, souvent associé durant la période médiévale à la Vierge Marie! et 
particulièrement à l'épisode de l'Annonciation, est tout-à-fait représentatif de la vision 
médiévale de la nature. En effet, un tel jardin est une façon de domestiquer la nature, 
mais aussi peut-être pour l'Église une manière de se réapproprier celle-ci afin d'éviter 
que ne subsistent les cultes des divinités païennes qui lui sont associées, et enfin une 
représentation terrestre du jardin d'Éden et plus largement une célébration de la 


création divine. 


Une deuxième acception du terme hortus conclusus désigne cependant 
non pas un jardin clos dans sa totalité, mais plutôt sa partie centrale, secrète, où 
n'étaient cultivées aucune plante utile (médicinale ou comestible), mais au contraire 
des plantes destinées uniquement au plaisir du visiteur, ou encore à rendre possible le 
recueillement grâce à la symbolique des plantes cultivées, faisant de ce lieu un 
véritable jardin biblique. Le raffinement de ces « jardins secrets » est notamment rendu 
possible par la découverte de nouvelles techniques comme les techniques 
hydrauliques ainsi que de nouvelles connaissances en botanique et de nouvelles 
espèces de plantes. Toutes ces avancées sont en grande partie un héritage 


méditerranéen, transmis aux Européens par les croisés!58, 


Les moines du Moyen-Âge reprirent ainsi cette conception du jardin dans 
leur façon d'agencer et de cultiver les plantes des cloîtres de leurs monastères et il est 
intéressant de souligner que ces jardins médiévaux étaient bien souvent construits 
sous forme de cercles ou de carrés concentriques qui permettaient d'accéder au 
centre par un long cheminement labyrinthique, ce qui n'est pas, là encore sans 
rappeler le fonctionnement du mandala, symbole correspondant chez les Orientaux 
aux différents stades de l'âme. Toutefois, à l'origine, cette topographie des jardins 
(développés par les moines à proximité des monastères) répond à des considérations 


pratiques : le centre du jardin était en effet occupé par un puits, afin de pouvoir arroser 


156 Le terme hortus conclusus trouve son origine dans le « Cantique des cantiques » de 
la Vulgate. 


157 «La chrétienté médiévale projetait sur la Vierge Marie l'âme d'un jardin paradisiaque 
cosmique : inviolé, s'auto-régénérant et contenu ». In : « Jardin » in : THE ARCHIVE FOR 
RESEARCH IN ARCHETYPAL SYMBOLISM, Le Livre des symboles — Réflexions sur des 
images archétypales, Cologne : Taschen, 2011. Page 146. 


158 Cf GRIMAL Pierre, LEVY Maurice, « JARDINS - De l'Antiquité aux Lumières », in 
Encyclopaedia Universalis. 


64 


les cultures. Ce n'est que plus tard que ces jardins revêtent une dimension symbolique. 


On retrouve également dans cet agencement, comme dans la structure du 
mandala, la symbolique du chiffre quatre, présente aussi bien dans le carré que dans 


le cercle (le cercle pouvant s'inscrire dans le carré et inversement"). 


Le tapis persan a également une fonction analogue à la fois à celle du 
mandala et à celle du jardin médiéval, puisqu'il s'agit d'une représentation du monde — 
généralement à l'aide de formes géométriques non figuratives — mais aussi une 
invitation pour l'Homme à communiquer avec le divin. Cette représentation du monde 
présente sur les tapis persans correspond à un jardin idéal, rendu fertile par la 
présence d'eau (comme l'âme est pour les religieux rendue fertile par la présence 
divine). Cette eau, le puits, la fontaine, sont très souvent figurés sur les tapis persans 


par une forme quadrangulaire de couleur bleue en leur centre. 


Enfin, on peut également faire un parallèle entre le jardin et les miniatures 
et enluminures présentes dans les manuscrits médiévaux: en effet, on peut voir celles- 
ci comme des métaphores du jardin médiéval, puisque celui qui les réalise « enferme » 
la nature dans un cadre, dans une forme parfaite, tout en célébrant la nature, comme 
faisant partie de la création divine, et en invitant celui qui les contemple à la méditation 


et à la prière. 


159 Notons que la forme carrée est également, en histoire de l'art, celle de la modernité par 
excellence. Voir par exemple Malévitch et sa série de toiles monochromes carrées, pour qui 
le carré représente l'aboutissement d'une démarche à la fois conceptuelle ( de synthétisation 
de la forme ) et spirituelle. En effet, Malévitch, empreint de la culture orthodoxe de l'image 
même s'il n'était pas véritablement croyant, pousse en quelque sorte jusqu'à son extrème 
limite l'idée d'une image qu'il est impossible de regarder, parce que c'est au contraire elle qui 
vous regarde, idée matérialisée dans l'icône traditionnelle par la fameuse perspective 
inversée, et chez Malévitch par la simplification de l'image à l'extrème, jusqu'à obtenir un 
objet chez lequel on ne distingue plus le fond de la forme, ni le signe pictural de son support. 
Cf MARCADÉ Jean Claude, Malévitch 1878-1978: actes du Colloque international tenu au 
Centre Georges Pompidou, Musée national d'art moderne, les 4 et 5 mai 1978, L'Âge 
d'Homme, 1979. pp 111-114. 


160 Cf « Tapis » in : THE ARCHIVE FOR RESEARCH IN ARCHETYPAL SYMBOLISM, Le Livre 
des symboles — Réflexions sur des images archétypales, Cologne : Taschen, 2011. pp 594- 
595. Notons, que les tapis persans, les kilims, étaient des artefacts particulièrement chers à 
Sigmund Freud, qui en avait littéralement recouvert toute une partie de son cabinet 
d'analyste : le fameux divan en était recouvert, ainsi que le sol et les murs alentours, de 
sorte que les analysants -et l'analyste- avaient sans doute le regard attiré par les formes 
géométriques et labyrinthiques de ces tapis. Ceci constitue à nos yeux un des rares 
exemples de véritable intérêt de la part de Freud pour l'Orient, le psychiatre viennois se 
passionnant par ailleurs plutôt pour l'art, la sculpture et plus largement les mythes gréco- 
latins, et, à la toute fin de sa vie, pour l'Égypte (voir son tout dernier ouvrage, L'homme 
Moïse et la religion monothéiste de 1939) 
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2-2-2-3) Le symbole de l'arbre : une réflexion sur la connaissance et la création 


Ainsi qu'on le constate en observant les « illustrations » du Livre Rouge, les 
évocations du monde végétal au sens large, mais plus particulièrement la figure de 
l'arbre sont des plus récurrentes. Rappelons dans un premier temps que le motif de 
l'arbre est déjà présent dans une des premières toiles connues de Jung, sa vue du lac 
de Constance, centrée déjà sur un arbre et dont nous nous sommes permis de faire 


une courte analyse symbolique en introduction 


Toutefois, les arbres représentés par Jung dans Le Livre Rouge sont tous 
très différents et forment un ensemble hétérogène. Ces variations de ce même motif 
de l'arbre, puisque comme nous l'avons souligné, un véritable symbole se caractérise 
pour Jung par la multiplicité de ses représentations et de ses significations parfois 
contradictoires, nous amène à considérer l'arbre comme un symbole jungien par 


excellence et dés lors, à tenter de l'analyser. 


De manière générale, nous remarquons que coexistent des arbres pour 
certains très réalistes, identifiables, d'autres plus stylisés, aux couleurs plus 
inhabituelles. Des palmiers à plusieurs reprises, sans doute placés là dans le but de 
souligner la présence des mythes de l'Égypte antique et de créer une certaine 
cohérence, une « couleur locale », mais aussi des arbres non pas verts ou bruns, mais 
bleus (une couleur à la symbolique très riche, évoquant notamment le Royaume des 
morts dans l'iconographie égyptienne ancienne, ainsi que Jung l'évoque lui-même à 
propos de la « période bleue » de Picasso), tels celui qui figure sur le folio 131 du fac- 


similé (illustration 6). 
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Illustration 6: JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, folio 131. 


Quant à la coexistence d'arbres européens avec des d'autres d'essences 
exotiques, on remarquera en particulier la figure du palmier-dattier, très récurrente et 
qui revient au folio 154, vers la fin du Liber Secundus, la seconde et plus longue partie 
du Livre Rouge, faisant face cette fois à un arbre plutôt européen, les deux arbres 
étant placés symétriquement de part et d'autre d'un des personnages essentiels du 
récit, celui du vieux sage Philémon. La disposition de ces deux arbres peut nous 
amener à considérer Philémon (cf illustration 7) comme celui qui réunit les aspects 
contradictoires, mais aussi les différentes cultures (ici l'Europe et l'Asie) afin d'entrer 
véritablement dans la sphère du symbole, et pour Jung, sans doute de « guérir ». 
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Illustration 7: JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, folio 154. 
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Illustration 8: JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, folio 86. 


La figure de l'arbre se distingue d'autre part par sa verticalité, et par une 
certaine symétrie visuelle, du moins dans la manière particulière qu'a Jung de le 
dessiner, entre les branches et les racines. En ce sens, on peut considérer l'arbre 
comme une étape vers le mandala, que ce soit au niveau purement graphique où au 
niveau symbolique. Différentes représentations d'arbres pourraient illustrer cette idée, 
mais nous avons choisi de nous arrêter en particulier sur les images des folios 80 à 97 
qui constituent l'évolution d'une même forme de départ globalement symétrique, qui 
grandit au fil des pages et perd peu à peu sa symétrie en intégrant différents éléments, 
avant de retrouver une nouvelle symétrie dans les dernières pages. Ces éléments qui 
s'intègrent à la forme de départ sont des cercles, des étoiles, des idéogrammes / 
caractères alphabétiques non-identifiés rappelant à la fois certains caractères extrême- 
orientaux, des hiéroglyphes, ou bien un véritable alphabet (avec ce qu'ont ces 
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systèmes linguistiques de fondamentalement différents quant à l'iconicité ou non de 
leurs signes ou leur caractère plus ou moins univoque). Il se crée ainsi une véritable 
arborescence, foisonnante mais globalement ordonnée, qui semble résumer la 
démarche de Jung dans son Livre Rouge, mais aussi plus largement sa conception 


complexe du fonctionnement et du rôle de la création artistique. 


Notons le rôle que nous développerons plus loin de certains caractères 
graphiques qui constituent une forme d'intermédiaire entre des caractères 
alphabétiques, donc de l'ordre du langage verbal, et des signes purement plastiques et 
plus personnels. Nous pouvons dès à présent formuler l'hypothèse qu'il s'agit là d'un 
indice de la recherche jungienne d'unification du langage, afin d'échapper à la 
douloureuse dichotomie du langage scientifique d'une part et « sensible » de l'autre. Le 
traitement visuel par Jung du motif de l'arbre nous semble fournir un premier exemple 
de cette idée. En effet, nous constatons la présence, sur deux pages en regard l'une 
de l'autre, de la représentation schématisée d'un arbre d'une part, et du caractère 
alphabétique « I » d'autre part, qui semblent constituer visuellement la variation d'un 
même motif (Folios 62 & 63). Cette unité entre ces deux éléments est apportée par 
l'usage des mêmes couleurs (bleu, noir, blanc, et brun), par la présence des mêmes 
motifs géométriques très simples pouvant évoquer l'écorce d'un arbre, ou encore des 
vagues et plus globalement par une similarité dans les proportions et une opposition 
entre les éléments verticaux et horizontaux (habituelle dans la typographie du 
caractère «I», mais plus étonnante dans le graphisme schématisé d'un arbre). Cet 
exemple nous paraît d'autant plus parlant que le mot qui débute par le lettre « I » est le 
pronom personnel « ich », qui ne figure que rarement dans les titres enluminés des 
chapitres du Livre Rouge. Si nous ne pensons pas pour autant que le motif de l'arbre 
soit à interpréter comme un « symbole » de la personne de Jung lui-même, nous 
pouvons raisonnablement considérer qu'il s'agit là d'un des symboles les plus 
personnels de l'ouvrage et qu'il a quelque chose à voir avec l'idée que l'auteur se fait 
de sa place dans sa propre création et avec son statut — ou non — d'artiste. Par ailleurs, 
il est intéressant de constater que, visuellement, ce motif rappelle fortement celui du 
chandelier, et plus particulièrement le chandelier à 12 branches, la Menorah! 
présente dans certains rites très spécifiques du Judaïsme. Ce symbole, qui intéressa 
aussi Freud au plus haut point à la fin de sa vie lors de l'élaboration de son Moïse 
égyptien, est inattendu chez Jung, mais souligne à nouveau la volonté d'unification des 


cultures au niveau inconscient. 


161 À ne pas confondre avec le traditionnel chandelier à 7 branches ou encore celui à 9 
branches, la Hannoukia, présente notamment dans les rites d'Hannoukka. 
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Illustration 9: Illustration 9: JUNG Carl 
Gustav, Le Livre Rouge, folio 62. 
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Illustration 10: Illustration 10: JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, folio 63. 
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Nous avons vu que Jung a un rapport complexe avec l'art, et plus 
particulièrement avec l'idée d'être ou non lui-même un artiste. Pour autant, la question 
de l'art le passionne, et notamment la relation entre l'art et la psychologie. Sa position 
n'est pas simple à résumer et certains de ses textes sur ce sujet semblent parfois se 
contredire. Sur cette question, le psychologue jungien Sylvester Wojtkowski distingue 
en effet deux points de vue, deux voix qui coexistent chez Jung dés les années 1920 — 
1930 ( soit à peu de choses près la période de la conception du Livre Rouge ) à la 
lumière des essais de Jung On the relation of the analytical psychology to poetry 
( 1922 ) et Psychology and literature ( 1930 ). Wojtkowski nomme ces deux voix « Jung 
le psychologue » et « Jung le poète». 

« Jung le poète » semble se satisfaire de l'idée du mystère inhérent à la 
création artistique et renonce à définir véritablement l'art, pour la simple raison qu'il 
constituerait la nature de l'Homme et serait par là même inaccessible à toute tentative 
de rationalisation : 


« What can analytical psychology contribute to the mystery of artistic creation? 
[...] Perhaps art has no ‘meaning,’ at least not as we understand meaning [...] 
Perhaps it is like nature, which simply is and ‘means’ nothing beyond that. Is 
‘meaning’ necessarily more than mere interpretation—an interpretation secreted 
into something by an intellect hungry for meaning? Art, it has been said, is 
beauty, and ‘a thing of beauty is a joy for ever.’ It needs no meaning, for meaning 
has nothing to do with art. Within the sphere of art, | must accept the truth of this 
statement.» 


Toutefois, au sein du même texte, celui que Wojtkowski appelle « Jung le 
psychologue » reprend cette définition de l'art, car en scientifique, il ne peut se 
satisfaire de cette non-interprétabilité de l'oeuvre d'art et d'un tel relativisme quant à la 
question de la signification : 


«But in psychology we must interpret, we must find meanings in things, 
otherwise we would be quite unable to think about them. We have to break down 
life and events, which are self-contained processes, into meanings, images, 
concepts, well knowing that in doing so we are getting further away from the 


162 WOJTKOWSKI Sylvester, « Jung's art complex », in : Art and Psyche Online Journal, n°3, 
2009. pp 6-7. 
http://aras.org/docs/00028Wojtkowski.pdf 


163 In : JUNG Carl Gustav, On the relation of the analytical psychology to poetry, 1922. Cité par 
WOJTKOWSKI Sylvester, « Jung's art complex », in : Art and Psyche Online Journal, n°3, 
2009. pp 6-7. 
http://aras.org/docs/00028Woijtkowski.pdf 
« En quoi la psychologie analytique peut-elle contribuer à expliquer le mystère de la création 
artistique ? [...] Peut-être l'art n'a-t-il pas de signification, du moins au sens où nous 
entendons signification. [...] Peut-être est il comme la nature, qui se contente d'être et ne 
signifie rien au delà de cela. La signification est-elle nécessairement plus qu'une 
interprétation — une interprétation suscitée par un intellect avide de signification ? L'art, on l'a 
souvent dit, est beauté, et une œuvre d'art est une source de joie éternelle. Elle n'a nul 
besoin de signification, car la signification n'a rien à voir avec l'art. Pour ce qui est de la 
question de l'art, je dois accepter cet état de fait.» [ nous traduisons ] 
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living mystery.!» 


Jung se propose donc de « décomposer » le réel, ou du moins ce que nous 
en percevons, c'est-à-dire les événements, en unités de signification élémentaires, en 
« sèmes » ou encore en traits sémantiques. En ce sens, il se place en cohérence avec 
sa vision du monde comme un macrocosme à l'image du microcosme telle que nous 
l'avons évoquée à propos de la signification de ses mandalas, qui rappelons-le, ne 
constituent pas selon lui des œuvres d'art. En effet, si l'on peut tirer un enseignement 
universellement valable à partir de l'exploration de son for intérieur, c'est que celui-ci 
est une structure comparable à la macro-structure qui forment les groupes humains, 
les sociétés et les cultures dans leur ensemble. La même logique semble être valable 
à toute échelle pour Jung qui explique dans la citation précédente que la 
rationalisation du réel n'est possible qu'à partir de l'observation d'unités élémentaires 
de sens susceptibles de nous renseigner sur les processus globaux à l'oeuvre, en 
l'occurence au sein du psychisme. Toutefois, il souligne que cette approche de la 
création artistique ne saurait seule la définir, et que subsiste un « mystère » dont le 


scientifique s'éloigne nécessairement en procédant de la sorte. 


Il semble ainsi important de souligner que si les images et, disons le 
rapidement, l'art, a joué un rôle majeur à la fois dans l'émergence des concepts 
jungiens et dans sa pratique auprès de ses patients, il ne les réduit nullement à cette 
fonction. Ainsi que le souligne Wojtkowski, il va jusqu'à explicitement mettre en garde 
contre cette approche réductrice qui tend notamment à n'appréhender une œuvre d'art 
que d'après la vie personnelle et la psychologie de son auteur!. À ce propos, Jung 
définit l'oeuvre d'art par la métaphore de la plante / de l'arbre, ce qui soutient notre 
hypothèse que le motif de l'arbre tel qu'il est présenté dans Le Livre Rouge constitue 
une forme de réflexion sur sa pratique artistique : 


« Personal causes have as much or as little to do with a work of art as the soil 
with the plant that springs from it [...] The plant is not a mere product of the soil; it 
is a living self-contained process which in essence has nothing to do with the 
character of the soil. In the same way, the meaning and individual quality of a 
work of art inhere within it and not in its extrinsic determinants. One might almost 
describe it as a living being that uses man only as a nutrient medium, employing 
his capabilities according to its own laws and shaping itself to the fulfillment of its 


164 Ibid. Page 6. 
« Toutefois, en psychologie, nous devons interpréter, nous devons trouver des significations 
aux choses, car dans le cas contraire, nous serions bien incapable de les penser. Nous 
devons décomposer la vie et les événements, qui sont des processus en soi, en 
significations, en images, en concepts, tout en étant conscients que ce faisant, nous nous 
éloignons du mystère vivant. « [nous traduisons] 


165 Ibid. 
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own creative pattern. 155» 


Cette tentative de définition, à l'origine de la poésie, mais plus largement de 
toute forme d'art via la métaphore d'une plante qui pousse dans un substrat donné 
mais qui, pour autant, se définit avant tout par son caractère propre et 
indépendamment de ce substrat, semble peut-être banale et éculée, mais l'originalité 
et l'aspect quelque peu extrême de cette position résident dans la conception que l'art 
fasse partie de la sphère de la nature et non de celle de la culture. Cette position 
s'explique évidemment par l'idée d'un inconscient collectif s'exprimant via des 
archétypes, donc des images, certes différenciés selon les cultures, mais 


fondamentalement transpersonnels et naturels. 


En ce sens, le véritable créateur n'est pas l'artiste dans sa globalité, encore 
moins le « Soi», donc sa composante consciente, mais bien l'inconscient. Cette 
constatation peut nous amener à mieux comprendre la situation d'énonciation si 
particulière du Livre Rouge que nous avons accepté de considérer finalement comme 
une œuvre d'art avec un certain nombre de réserves et de limitations de ce concept. 
En effet, si nous adhérons aux conceptions jungiennes, nous sommes amenés à 
considérer que c'est l'inconscient de Jung qui est à l'oeuvre, qu'il nous communique 
des archétypes actualisés sous une forme correspondant à son époque et à sa culture, 
mais que nous pouvons toutefois appréhender en tant que lecteur car ils sont 
fondamentalement interculturels, transpersonnels et naturels. Nous en avons donc une 
certaine compréhension, nécessairement (et dans l'optique jungienne, c'est 
souhaitable) modifiée par notre propre culture et les symboles qui nous sont familiers. 
Dés lors, lorsque Jung pose son « Moi», sa composante consciente, comme une 
entité participant aux « dialogues » qui constituent cette œuvre d'art, cela ne peut pas 
être tout à fait exact, puisque c'est de l'inconscient que procède en premier lieu le 
processus créatif. D'autre part, que dire du travail de remise en forme du corpus 
effectué après la fin de la phase de rêves, de visions intense qu'a vécue Jung et au 
terme duquel il dit avoir réussi son processus d'»individuation » et donc réuni en 
quelque sorte le « moi » et l'inconscient ? Si par définition, ces deux composantes du 


psychisme sont alors reliées, que dire d'un processus créatif à l'oeuvre à ce moment- 


166 Ibid. pp 5-6. 

« Les raisons personnelles ont autant ou aussi peu à voir avec une œuvre d'art que le sol 
d'où s'élève une plante. [...] La plante ne constitue pas un simple produit du sol ; c'est un 
processus en soi, qui dans son essence, n'a rien à voir avec les caractéristiques du sol. De 
la même manière, la signification et la qualité individuelle d'une œuvre d'art lui sont 
inhérentes et ne sont aucunement déterminés par l'extérieur. On pourrait presque décrire 
l'oeuvre d'art comme un être vivant qui n'utilise l'homme qu'en tant que substance nutritive, 
utilisant ses capacités en fonction de ses propres lois et se formant jusqu'à atteindre 
l'accomplissement de son propre motif créatif. » [ nous traduisons ] 


74 


là ? Pouvons-nous encore considérer l'objet produit comme une œuvre d'art ? Nous 
pourrions émettre l'hypothèse que le conscient et l'inconscient travaillent alors de 
concert à l'élaboration d'une œuvre, mais cela semble fort réducteur et Jung lui -même 
met en garde contre une telle conception qui a pour effet d'une part d'occulter la part 
de « mystère » inhérente à toute création artistique, et d'autre part à pathologiser tout 
processus créatif. Il est d'ailleurs particulièrement intéressant de souligner que la 
présence, comme nous l'avons exposé auparavant, de nombreuses formes d'arbres à 
la facture plastique très différente pourrait être une forme d'expression de la pluralité et 
de la complexité des entités discursives au sein du Livre Rouge, une pluralité 
paradoxale dont Jung ne pouvait qu'avoir conscience. On remarquera ainsi certains 
arbres au graphisme épuré, exprimant une certaine sérénité, d'autres au feuillage 
touffu presque impénétrable, des arbres morts, des arbres européens, d'autre 
d'essences exotiques, des troncs massifs évoquant la puissance démesurée des 


contenus inconscients sur le point de faire surface, etc... 


C'est peut-être là qu'entre en jeu une autre idée chère à Jung, celle de la 
volonté, ou de la responsabilité. Toujours en filant la même métaphore de la plante ou 
de l'arbre comme explication du processus créatif, nous sommes amenés à constater 
que le monde végétal s'oppose pour Jung au monde animal, d'ailleurs beaucoup moins 
représenté dans Le Livre Rouge. Une des images qui illustre le mieux cette opposition 
animal / végétal est celle du folio 135, une des images les plus imposantes et les plus 
détaillées du Livre Rouge. On constate dans cette image une première opposition 
d'ordre spatial entre les figures animales et un arbre immense, ce dernier étant placé 
dans la partie haute de l'image alors que les animaux se trouvent dans le bas. D'autre 
part, on remarque une opposition colorée entre les deux univers : du bleu, du blanc et 
du noir, donc des couleurs froides pour l'arbre, du rouge, du orange et du jaune pour 
les animaux. Cependant, ce qui frappe sans doute le plus dans cette image est la 
diffraction de la lumière que représente Jung autour de l'arbre et qui gagne l'ensemble 
de l'image, celle-ci se retrouvant décomposée en formes élémentaires plus ou moins 
symétriques et colorées, donnant à l'ensemble une impression de vie, de mouvement, 
mais aussi quelque chose d'un peu inquiétant, même si la présence des racines de 
l'arbre compensent cette vision angoissante en ce qu'elles figurent un lien entre le ciel 
et la terre, les créatures sous-terraines, terrestres et célestes. Cette décomposition de 
la forme n'est d'ailleurs pour nous pas sans rappeler les observations que Jung fait en 
1932 au sujet des toiles de Picasso qui se caractérisent selon lui par la fragmentation 
de l'objet représenté, ce en quoi il voyait un possible symptôme de schizophrénie, en 


ce qu'elle serait le signe d'un refus du réel, d'un isolement par rapport à son 


environnement, et donc d'une peinture uniquement inconsciente et personnelle. 


Illustration 11: JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, folio 135. 
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Dans Ma vie, Jung explique par ailleurs justement cette opposition animal / 
végétal par la question de la volonté, de l'indépendance et de la capacité à interagir 
véritablement avec son environnement. Il explique ainsi ses souvenirs d'enfance et ses 


premières pensées liées à la nature : 


« Le monde des plantes, au contraire [de celui des plantes - ndr], était fixé à ses 
risques et périls à son habitat. II exprimait non seulement la beauté, mais aussi 
les idées du monde de Dieu sans la moindre intention, ni la moindre déviation. 
Les arbres en particulier étaient mystérieux et me semblaient traduire 
immédiatement le sens incompréhensible de la vie. C'est pourquoi la forêt était 
l'endroit où l'on ressentait le sens le plus profond et l'activité la plus frémissante 
de la nature 19°» 


Plus loin, Jung parle même plus loin de l' «intérêt philosophique » avec 
lequel il faut selon lui considérer les plantes, au-delà de ce que peut apporter la 


connaissance de la biologie! 


, Mais non de façon uniquement sensible. En réalité, 
c'est pour Jung à la morale de prendre là le pas sur toutes les autres considérations, 


afin de se respecter véritablement, et ainsi de respecter aussi l'autre. 


Ce respect devant la figure de la plante et donc à l'égard de lui-même et de 
l'autre s'explique donc par le fait que Jung y voit un symbole de l'art, et plus 
particulièrement de ce « propre de l'homme » qui caractérise selon lui l'art. Jung parle 
d'art, mais il pourrait aussi bien parler de pensée, ou de langage, et rejoindre en ce 
sens certaines conceptions sémiotiques qui considèrent le processus de 
métaphorisation comme une arborescence, ainsi que l'explique Umberto Eco. 
L'émergence, mais surtout la compréhension d'une métaphore, peut en effet selon Eco 
être matérialisée grâce à un « arbre de Porphyre » qui met en système les différents 
sèmes contenus dans le terme métaphorisant en les classifiant par couples 
sémantiquement opposés et à partir duquel on peut choisir un sème où l'autre suivant 


le contexte et le co-texte. 


167 JUNG Carl Gustav, Ma vie - Souvenirs, rêves et pensées recueillis et publiés par Aniéla 
Jaffé, Paris : Gallimard, 1991, première publication en 1961. pp 119-120. 


168 Ibid. Page 143. 
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3) Les illustrations du Livre Rouge comme images au 
service de concepts. 


Nous avons tenté de présenter la diversité des images produites par Jung 
dans Le Livre Rouge et sommes arrivés à la conclusion qu'il ne s'agit aucunement de 
simples décorations, mais qu'elles nous éclairent au contraire sur certains concepts 
jungiens qui, rappelons le, n'avaient encore pas été théorisés par le psychiatre dans un 


langage plus scientifique. 


Cette richesse des images est une idée centrale pour les psychologues 
jungiens qui s'en servent largement dans leur pratique clinique, avec l'idée qu'elles 
n'expriment non pas uniquement des sentiments, mais conduisent à la formation 
d'idées plus abstraites. C'est d'ailleurs là un des paradoxes essentiels ou du moins une 
des complexités, sinon de la pensée jungienne, du moins de la pratique de l'analyse 
jungienne, qui tend parfois à réduire l'image à un vecteur conduisant au concept, sous- 
entendant que l'image est quelque-chose qu'il convient de dépasser. C'est ce que 
souligne l'analyste Francesco Donfrancesco en 2003 lors du colloque à Cambridge de 
la International Association for Analytical Psychology, cité par Sylvester Wojtkowski : 


« Analytical psychology, when not ignoring art, has assumed towards it a 
generally dismissive attitude of patient and illdisguised superiority. [...] Analytical 
psychology has often colluded with dominant ideology in devaluing the cognitive 
power of images. [...] Progress has been deemed to lie in going beyond images, 
leaving them behind to arrive at concepts. Reducing artistic output to symptoms 
of unconscious processes, [...] analytical psychology has belittled them [ works of 
art ] by constraining them to fit the categories it employs, instead of exposing to 
transformation its own categories and its own language.*® » 


Nous tenterons donc ici de ne pas réduire tout art à un cheminement 
inconscient vers des concepts. Nous nous efforcerons au contraire de montrer que les 
images du Livre Rouge peuvent constituer un moyen légitime d'exprimer ces concepts, 


et donc une certaine finalité. 


169 In : WOJTKOWSKI Sylvester, « Jung's art complex », in : Art and Psyche Online Journal, 
n°3, 2009. 
http://aras.org/docs/00028Wojtkowski.pdf 
« La psychologie analytique, si elle n'a pas totalement ignoré l'art, a adopté à son égard une 
attitude globalement méprisante de supériorité non dissimulée. [...] La psychologie 
analytique a souvent oeuvré en connivence avec l'idéologie dominante qui dévalorise le 
pouvoir cognitif des images. [...] On a considéré que pour avancer, il fallait aller au delà des 
images, les laisser derrière soi afin d'aboutir à des concepts. En réduisant toute production 
artistique à un symptôme de processus inconscients, la psychologie analytique a amoindri 
les œuvres d'art car elle les a contraintes à entrer dans les catégories qu'elle emploie elle- 
même, au lieu de soumettre à une transformation éventuelle ses propres catégories et son 
propre langage. » [ nous traduisons ] 
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3-1) Les implications d'un langage plastique hétérogène. 


Nous avons vu dans la partie précédente que le langage plastique de Jung 
dans Le Livre Rouge était très hétérogène et complexe à définir, puisqu'il se place, 
aussi bien pour ce qui est de la démarche que des codes employés, à la fois en 
cohérence avec la création plastique des années d'avant-guerre en Europe, mais aussi 
avec l'acception médiévale du rôle de l'image et du symbole et les moyens plastiques 
mis en œuvre à cette époque. Nous allons ici tenter de comprendre pourquoi Jung a 
eu recours à ce langage plastique hétérogène et à quels éléments de la pensée 


jungienne il renvois. 


Ainsi que le souligne le directeur de la publication du Livre Rouge, Sonu 
Shamdanasi, les images ne sauraient être comprises sans le texte, de par notamment 
le décalage temporel entre le moment de l'élaboration du texte et la réalisation des 
images l'accompagnant, ayant parfois eu lieu des années plus tard. Il nous faut donc 
avancer prudemment et considérer non pas les images pour ce qu'elles sont, mais 
tenter de comprendre à quoi elles renvoient dans le texte du Livre Rouge, car si ces 
images n'ont pas toutes été réalisées au même moment que l'écriture, elles ont tout de 


même été placées en regard de tel ou tel passage du texte par Jung lui-même. 


Nous pouvons donc dégager tout de même quelques éléments significatifs 
quant à l'évolution globale du style plastique du Livre Rouge (style plastique qui inclut, 
nous verrons pour quelles raisons, les différentes formes de calligraphie pratiquée par 
Jung) : 

e D'une manière générale, le style pictural ainsi que l'écriture manuscrite 
calligraphiée s'affirment au fil des pages. L'écriture devient plus large, plus lisible aussi, 
du moins pour un œil du XXIème siècle. 

e Les images quant à elles deviennent plus grandes, occupant des pages 
entières, alors qu'elles sont placées dans le première partie de l'ouvrage 
principalement au sein de lettrines ou de part et d'autre du texte, et l'on serait tenté de 
considérer que Jung ne les traite au départ qu'en simples motifs décoratifs, et qu'il 
n'ose leur donner une certaine indépendance que plus tard dans le processus 
d'élaboration de son Livre Rouge. 

e Le nombre de couleurs utilisées augmente au fil des pages : si dans la 
première partie, on remarque principalement la présence de bleu, de rouge et de noir 
(les couleurs de base des manuscrits médiévaux) aussi bien dans les caractères de 


calligraphie que dans les images, nous voyons progressivement apparaître toutes les 
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autres couleurs du spectre, et plus particulièrement la couleur verte qui prend peu à 


peu la place du bleu. 


Il apparaît donc une évolution globale que nous pourrions expliquer comme 
un processus double : d'une part, nous pouvons penser que Jung apprend à être de 
plus en plus en paix avec ses contenus inconscients, et que d'autre part, ce sont aussi 
ses techniques plastiques qui s'améliorent, ces deux dynamiques lui permettant de 
s'émanciper de la facture typiquement médiévale, que par ailleurs, en auto-didacte qu'il 
est, il ne maîtrise évidemment pas totalement, pour développer un langage plastique 
plus personnel et plus cohérent avec sa démarche. En effet, celle-ci a pour but de 
réunir de nombreux symboles issus de cultures éloignées dans le temps comme dans 
l'espace, que l'on ne peut véritablement exprimer par un langage plastique uniquement 


d'inspiration médiévale. 


Toutefois, au regard de la facture à la fois des caractères calligraphiés et 
de celle des images, nous constatons qu'il ne s'agit pas d'une évolution linéaire de 
quelque chose de maladroit vers un savoir-faire grandissant et une aisance totale. 
Nous avons au contraire affaire à un aller-et retour permanent, et ce sur deux aspects 
principaux : l'usage ou non de la perspective et une dynamique entre ce que nous 
pourrions appeler « le traitement plastique des signes linguistiques » et « le traitement 


discursif des images ». 


Dans le passage qui suit, nous appellerons simplement « perspective » ce 
qui n'est en réalité qu'une forme particulière de perspective, celle à laquelle notre œil 
est le plus habitué, la perspective cavalière, que nous considérons également comme 
perspective « canonique », et ce dans un souci de lisibilité du texte. Notre 
hypothèse de départ était la suivante : l'opposition entre présence ou absence de 
perspective et figuration ou abstraction pourrait être liée à la « dialectique du Moi et de 
l'inconscient » telle qu'elle sera théorisée par Jung. L'usage de la figuration et de la 
perspective (telle qu'elle nous est connue en Europe depuis la Renaissance) pourrait 
correspondre à une peinture consciente, nécessitant un apprentissage, et une certaine 
distance par rapport à l'objet observé, alors que l'usage de l'abstraction et l'absence de 
perspective correspondrait à une peinture issue de l'inconscient, en ce qu'il peut 
s'autoriser de subjectivité totale et de fusion avec son environnement. Nous verrons 
que si les dimensions consciente et inconsciente jouent un rôle important, cette 


diversité des modes d'expression picturaux ne se laisse pas réduire à cela. 


Nous l'avons déjà vu, une grande partie des images du Livre Rouge est 
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d'inspiration médiévale, notamment pour ce qui est des codes picturaux employés, et 
cela se manifeste en particulier par le traitement des différents éléments, figuratifs ou 
non chez Jung, comme bidimensionnels. C'est particulièrement vrai dans la première 
partie de l'ouvrage, où nous constatons à la fois qu'il n'y a aucune ombre pour 
suggérer un éclairage quelconque et donc un point de vue depuis lequel on considère 
la scène, ainsi qu'un traitement de la taille des éléments picturaux relativement les uns 
aux autres ne correspondant à aucune situation d'observation réaliste, mais plutôt à 
l'importance symbolique respective de ces éléments. C'est la cas dans la première 
image du Livre Rouge, une lettrine véritablement d'inspiration médiévale, même si tous 
les symboles évoqués par Jung ne correspondent pas à l'imagerie chrétienne 
traditionnelle. Nous constatons que les différents éléments ne constituent aucunement 
un décor aux proportions réalistes avec un premier plan, un arrière-plan et des 
éléments dont la taille correspondrait à leur éloignement respectif par rapport à un 
observateur. Au contraire, les éléments les plus grands sont les plus importants 
symboliquement, comme par exemple le serpent couronné et la jarre remplie de feu, 
deux symboles de la connaissance. On constate aussi des proportions presque naïves 
qui, elles aussi, rappellent les images médiévales, avec ce poisson plus grand que le 
bateau qui se trouve au-dessus de lui, lui-même plus grands que les bâtiments 


représentés derrière lui. 
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Illustration 12: JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, folio 1: une 
perspective symbolique d'inspiration médiévale. 


Par ailleurs, au fil des pages, on constate la présence d'images qui, au 
contraire, font usage de la perspective cavalière de façon presque exagérée, comme 
sur le folio 115 (illustration 13), sur lequel Jung a représenté un décor entièrement 
composé de damiers, de façon parfaitement et presque trop rigoureusement 
symétrique et dont les lignes de fuite convergent vers un point central qui semble 
figurer une sortie, un passage vers une autre pièce ou une autre dimension. || nous 
semble donc que là aussi, même s'il s'agit d'une image construite de façon beaucoup 
plus rationnelle, la perspective nous livre un message symbolique. Elle nous semble 
constituer un pendant rationnel et rassurant à la présence inquiétante du personnage 
mi homme - mi félin que le texte identifie comme un « bibliothécaire » dans un des 
dialogues les plus compliqués du Livre Rouge. Ce passage est en effet constitué d'un 
dialogue sur l'utilité de lire les textes sacrés et plus globalement de la lecture et donc 
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de la connaissance, dialogue au terme duquel le moi conscient de Jung se dit 
profondément troublé. L'image nous semble parfaitement refléter ce trouble, cette 
confrontation entre le rationnel et l'irrationnel étant matérialisée par les lignes droites 
parfaitement symétriques représentées dans les mêmes teintes que le costume du 
personnage (inquiétant, donc en un sens, irrationnel), ce qui dissimule celui-ci dans le 
décor tout en apportant un mouvement plus vivant, moins rectiligne, à l'ensemble. 
Toutefois, l'aspect inquiétant de l'image nous semble véritablement résider dans ce qui 
apparaît visuellement comme une (con)fusion du fond et de la forme, du sujet et de 
son environnement, cette image pouvant donc être lue, à nouveau, comme une 
tentative de visualiser la psychose ou du moins d'exprimer la crainte de se sentir 
menacée par elle, dans un état à la limite entre névrose et psychose. La partie centrale 
de l'image rappelle par ailleurs la diffraction de la lumière, comme nous l'avons déjà vu 
sur l'illustration 11 et que nous pouvons lire, à l'instar de ce que Jung voyait dans le 


cubisme, comme la métaphore de l'éclatement du moi. 
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Illustration 13: JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, folio 115: la perspective ` 
cavalière par excellence. 


Toutefois, cet usage ou cette absence alternatifs de perspective nous 
semble aussi refléter une des problématiques majeures qui se posent à la fois à Jung 
lui-même lorsqu'il élabore Le Livre Rouge, et à celui qui tente a posteriori de 
l'interpréter : celle de l'énonciation, et ce qui nous semble son corollaire, la question de 
l'objectivité possible ou non de l'auteur par rapport à son sujet. En effet, et nous allons 
le développer dans la dernière partie de ce travail, Jung tente de traiter son propre 
inconscient de façon objective, tout en demeurant dans une démarche très 


personnelle. Nous verrons qu'il semble en partie résoudre ce paradoxe, mais l'usage 
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ou non de perspective nous semble illustrer cette grande difficulté qu'il rencontre : 
regarder à la fois vers l'intérieur et vers l'extérieur et tenter de restituer cette démarche 


dans un livre. 


Nous nous proposons à présent d'étudier plus particulièrement la place et 
la fonction des éléments perçus comme picturaux par rapport aux signes perçus 
comme linguistiques, dans la lignée de notre observations sur la manière de Jung de 
traiter le motif de l'arbre en parallèle au caractère alphabétique «l». Dans un premier 
temps, soulignons que cette distinction est des plus complexes à établir lorsque l'on 
parle de calligraphie. Celle-ci correspond en effet à de l'écriture peinte, que ce soit au 
niveau du résultat produit ou lors de la réalisation de calligraphie qui consiste en une 
véritable décomposition plastique des caractères alphabétiques et n'a que peu de traits 
communs avec l'acte d'écrire à la main de façon cursive. Dès lors la distinction texte / 


image a-t-elle encore lieu d'être ? 


Au delà du questionnement auquel conduit l'usage même de la calligraphie, 
ce sont selon nous les différentes formes de lettrines qui illustrent le rapport complexe 
pour Jung entre le verbe et l'image. En effet, nous remarquons que, surtout dans les 
premières pages du Livre Rouge, comme dans l'illustration 14, la lettre tient la plus 
grande partie de l'espace de la lettrine et que le reste du décor (paysages, motifs 
floraux, personnages) est traité de façon minuscule. Le décor est fréquemment coupé 
par la lettre et globalement, les contrastes de couleur entre la lettre et le décor sont tels 
que c'est avant tout la lettre qui retient l'oeil du lecteur (par exemple, la lettre en elle- 
même est fréquemment peinte en rouge alors que le décor qui constitue une sorte 
d'arrière-plan est représenté dans les tons de bleu foncé et de gris). Ceci nous semble 
illustrer une certaine domination du langage verbal sur le langage plastique, et le fait 
que ces caractéristiques se retrouvent principalement au début de l'ouvrage nous 
confortent dans cette idée. En effet, Jung est alors encore dans une démarche 
profondément rationnelle, avec toute la souffrance que cela implique pour lui, et n'est 
sans doute pas encore prêt à laisser s'exprimer l'aspect plus créatif et artistique ce sa 
personnalité. 
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Illustration 14: JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, folio 5: une forte opposition lettre / décor. 


Plus tard dans l'ouvrages, ces mémes lettrines prennent une toute autre 
forme. Nous remarquons que de plus en plus souvent, comme dans les illustrations 15 
et 16, les décors figuratifs ont disparu, ainsi que l'opposition entre la lettre et l'arrière- 
plan, ou autrement dit entre le fond et la forme’. Il apparaît alors une sorte d'unité 
entre la lettre en elle-même et les éléments qui l'entourent, que ce soit au niveau de 
couleurs (on ressent une impression globale d'harmonie) ou des formes (le « décor » 
reprend souvent des éléments graphiques présents dans la forme même de la lettre : 
par exemple, des lignes diagonales autour du caractère « Z », des verticales pour le 
« | », des formes plus douces et rondes pour le « O », etc...). 


170 La lettrine présentée dans l'illustration 16 mériterait que l'on s'y attarde davantage. Les 
entrelacs qui constituent l'arrière-plan paraissent en effet très particuliers, beaucoup plus 
moderne dans leur facture que les arrière-plans de la majorité des autres lettrines du Livre 
Rouge. Nous serions tentés d'établir ici une analogie entre les boucles et les nœuds 
dessinés par Jung et les concepts (ou métaphores?) lacaniens de « nœud gordien » et 
« nœud borroméen » appliqués à la psychanalyse et qui décrivent la structure tripartite du 
psychisme ainsi que le rapport de celui-ci au réel. 
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Illustration 15: JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, folio 15: intégration de 


la lettre à son décor. 
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Illustration 16: JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, folio 76: intégration de la 
lettre à son décor jusqu'à compromettre la lisibilité. 














De façon plus visible encore, ce changement des statuts respectifs de la 
lettre et des éléments picturaux nous semble s'illustrer dans l'utilisation de signes à mi 
chemin entre le signe linguistique et l'élément décoratif. Cela nous semble être le cas 
dans les illustrations suivantes (folios 86 et 87, illustrations 17 et 18) dont les motifs 
présents dans le haut de l'image nous évoquent des caractères arabes — notamment 
de par la proximité du symbole de l'étoile. Ces signes sont toutefois traités en signes 
visuels et non linguistiques, car lors du passage de la première image à la seconde, ils 
se trouvent renversés de haut en bas, en suivant la logique globale des deux images 
dont l'une constitue l'inverse ou l'envers de l'autre (les creux devenant les pleins, etc... 
et seule la conservation des couleurs nous permettant clairement de voir que l'on a 
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affaire au même objet depuis le départ). Il est par ailleurs intéressant de remarquer que 
ces deux images font partie d'une série de vingt images dont chacune est une 
métamorphose partielle de la précédente. Ces images sont très symétriques, en 
général par rapport à un point central et correspondent tout à fait à la définition 
jungienne du mandala telle que nous l'avons présentée auparavant. Nous pouvons 
ainsi formuler l'hypothèse selon laquelle au cours de ce voyage introspectif, de cette 
longue méditation matérialisée par le mandala, Jung tente de dépasser la dualité verbe 
| image, afin d'échapper à l'incapacité du langage verbal (mais aussi du langage 


pictural seul) à exprimer les contenus de son inconscient. 





Illustration 18: JUNG Carl Gustav, Le Livre … 
Rouge, folio 86. 





Illustration 17: JUNG Carl Gustav, Le Livre 
Rouge, folio 86. 


Notons enfin que la fin du Livre Rouge tel qu'elle nous est présentée 
aujourd'hui’? (et c'est un choix éditorial) constitue un retour au texte quasiment non 
illustré, jusqu'à arriver à la dernière page qui est pour sa part réalisée (des années plus 
tard, en 1959) de l'écriture manuscrite « habituelle », « normale » de Jung, et qui 
constitue une matérialisation de l'aspect inachevé du Livre Rouge. Cette dernière 


171 Le Livre Rouge est un ouvrage - paradoxalement peut-être — resté inachevé : l'intention de 
Jung d'illustrer ou non la fin de son texte nous est donc inconnue. 
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page, qui est placée par l'éditeur à la suite de la partie calligraphiée du texte!”, 
pourrait être comprise comme un retour à la rationalité, après ce long voyage dans le 


monde des symboles. 


Ce « retour à la case départ » , cette circularité, confèrent donc à l'ouvrage 
une certaine unité, à la fois stylistique et thématique. Toutefois celle-ci réside aussi 
dans l'idée de remémoration permanente qui fut nécessaire à Jung dans le cas de 
l'élaboration du Livre Rouge. En effet, comme nous l'avons dit, l'énonciation se fait en 
trois temps au moins : un premier récit de chaque rêve, fantasme, vision, puis la 
reprise de ce texte au moment de le calligraphier, et enfin la réalisation des images 
correspondantes. Malgré tout cela, une certaine unité du récit subsiste car, et c'est là 
l'une des idées majeures de Jung, selon lui, la remémoration est une forme 
d'expérience, à l'égale de l'expérience primordiale (par exemple sensorielle), ainsi qu'il 
l'explique à la dernière page du Livre Rouge, intitulée « postface » : 


« [ À propos des seize années durant lesquelles il travailla à son livre : ] Cela 
pourra apparaître comme une folie à l'observateur superficiel. Et cela en serait 
devenu une si je n'avais su saisir et capter la force grandiose des expériences 
originelles. [...] J'ai toujours su que ces expériences-là renfermaient quelque- 
chose de précieux, et c'est pourquoi je n'ai rien trouvé de mieux que de les 
consigner dans un livre « précieux », c'est-à-dire coûteux, et de dessiner les 
images qui surgissaient lorsque je revivais ces expériences — aussi bien que 
possible. » [ nous soulignons ] 





L'usage de ces nombreux types d'images est donc selon nous pour Jung 
une façon de présenter la difficulté de sa démarche qu'il veut objective, alors même 
qu'il observe son propre psychisme et qu'il ne peut donc aucunement être neutre par 
rapport à son sujet et opérer de façon empirique comme un observateur. Cette 
conception de l'objectivité telle qu'elle nous apparaît dans le texte du Livre Rouge, 
dans d'autres textes postérieurs de Jung, mais aussi, c'était notre propos, dans les 
images, constitue pour nous un des points principaux qui peuvent justifier un 
rapprochement entre la pensée jungienne et celle d'Hannah Arendt, ainsi que nous 


allons le développer dans la partie suivante. 


172 Outre la partie de l'ouvrage qui est reprise par Jung sous forme calligraphiée, enluminée et 
illustrée, environ un cinquième du texte est laissé par Jung à l'état d' « Épreuves », alors que 
ces passages constituent la suite logique du texte précédent (les mêmes personnages 
achèvent leur dialogue). Le texte calligraphié s'arrête même au milieu d'une phrase. 
L'éditeur a décidé de placer la « postface » immédiatement à la suite de la partie 
calligraphiée, et de traiter uniquement cette dernière comme le véritable contenu fini, comme 
l'entendait Jung. Dés lors, comment considérer les « Épreuves » qui la suivent ? Au delà de 
l'éventuelle volonté de publication du Livre Rouge de la part de Jung, faut-il considérer ces 
« Épreuves » comme particulièrement privées pour leur auteur ? Nous serions tentés de 
répondre par la négative, dans la mesure où Jung se référera, non seulement dans sa 
correspondance aujourd'hui publiée, mais aussi lors de divers colloques aux épisodes 
décrits dans la partie « Épreuves » du Livre Rouge. 
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3-2) Le Livre Rouge à la lumière de quelques concepts d'Hannah 


Arendt 


Nous nous proposons de nous pencher à présent sur certains aspects de 
la pensée d'Hannah Arendt qui nous semblent susceptibles d'éclairer certaines idées 
de Jung qui ne sont souvent exprimées qu'indirectement, via l'image. La comparaison 
entre les concepts de cette dernière et les idées émises par Jung dans Le Livre Rouge 
peut paraître hasardeuse, mais elle s'articule pour nous sur deux points principaux : 
d'une part sur la question du rapport impossible au réel, et donc de l'indicible ( les 
horreurs de la Seconde Guerre mondiale et ses suites pour Arendt, l'exploration de son 
propre psychisme pour Jung ), et d'autre part sur la question du ròle de l'art et de 
l'esthétique comme outil de connaissance ou comme aide dans l'émergence de 
concepts philosophiques, ainsi qu'elle est posée par la philosophe Bérénice Levet dans 


son ouvrage passionnant Le musée imaginaire d'Hannah Arendt!”*, 


Dans cet essai, l'auteur s'attache à retrouver dans les concepts d'Arendt la 
trace de textes littéraires, mais aussi d'oeuvres plastiques et, dans une moindre 
mesure, musicales, dont nous savons qu'elle les a beaucoup appréciés. Ce n'est pas 
toujours chose aisée, car Arendt fait en réalité peu référence de façon explicite à ces 
dernières. Bérénice Levet décrit ce rapport de la philosophe au monde des arts de la 
faon suivante : 


« Ce qui frappe le lecteur, c'est moins sans doute la présence de citations, de 
références littéraires que la manière dont elle inscrit, avec libéralité, dans la 
trame même de son écriture philosophique, la parole poétique et romanesque, la 
laisse irriguer sa réflexion. Sa démarche présente en effet cette singularité qu'elle 
pense avec les romanciers, avec les poètes plus qu'elle ne les explique ou ne les 
commente [...]. 1%» 

Parmi les influences littéraires principales d'Arendt, on peut retenir des 
figures aussi différentes que Franz Kafka, Nathalie Sarraute, William Faulkner, dont on 
sait qu'Arendt admirait particulièrement les procédés d'énoniciation, avec par exemple 
la variation des points de vue chez Faulkner”. On peut citer encore la romancière 
danoise Karen Blixen, et sa phrase célèbre, que, nous le verrons, nous pouvons sans 
peine rapprocher de la philosophie d'Arendt : « Ce sont les gens sans imagination qui 


sont les pirest®°». Dans les arts plastiques, on sait Arendt très intéressée par des 


173 LEVET Bérénice, Le musée imaginaire d'Hannah Arendt, Paris : Stock, 2011. 
174 Ibid. Page 15. 

175 Ibid. Page 47. 

176 Citée par LEVET Bérénice. /bid. Page 47. 
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artistes comme Rembrandt, Modigliani ou encore Picasso. Quant à ce dernier, 
Bérénice Levet se livre à un parallèle passionnant entre l'intérét d'Arendt pour les 
points de vue différents chez Faulkner et la perspective cubiste, qui consiste, elle 
aussi, à tenter de présenter un objet dans son essence en le montrant depuis tous les 
côtés en même temps. Il semble à cet égard pertinent de rappeler que Jung, lui aussi, 
s'est beaucoup intéressé à Picasso et particulièrement à la question de l'éclatement de 
la forme causée par la mutiplicité des points de vue. Rappelons qu'il y voyait pour sa 
part le signe d'une schizophrénie possible chez Picasso, peut-être même généralisable 
à tous les artistes de sa génération. De manière plus globale, Jung est aussi un 
penseur qui met sur le même plan des écrits très théoriques avec des textes dits 
littéraires (il cite notamment Goethe abondamment dans différents ouvrages et 
conférences et fait référence à des écrits médiévaux, époque à laquelle la distinction 
fiction / littérature scientifique n'a aucun sens) qui semblent pouvoir faire avancer sa 


réflexion même très théorique. 


Afin de nous éclairer sur l'importance de ces influences artistiques, 
Bérénice Levet souligne dans l'avant-propos de son ouvrage, que la démarche 
d'Arendt a ceci de particulier qu'elle a « délibérément méconnu les travaux issus des 
sciences humaines et sociales », alors même que celles-ci connaissaient durant les 
années 1960 un succès fulgurant et une légitimité de premier plan, préférant faire « le 
choix des Humanités!» et inclure dans sa réflexion la littérature « non-scientifique », 
et notamment des poètes et romanciers antérieurs à son époque. Voilà un autre point 
qui la rapproche fortement de Jung qui, on le sait, a davantage bâti son « système » 
sur l'étude, nécessairement en partie sensible et subjective, des mythes et des images, 
tout en revenant à ce qu'il considérait comme une des « sources » de la culture 
européenne, à savoir la pensée médiévale. D'autre part, Jung, comme Arendt, refusait 
l'idée de voir dans la psychologie et ce qui allait devenir plus tard les sciences 
humaines, de véritables sciences, sans doute à la fois par respect pour les « sciences 


dures » et de par la conviction qu'il faut, en psychologie, procéder à partir du sensible. 


En plus du rôle de la sensation, qui est au cœur de la méthode arendtienne 
d'observation du réel'#, Levet souligne également celui de l'émotion qui, contrairement 


peut-être à l'acception commune, ne s'oppose aucunement à la rationalité’. Pour 


177 Ibid. Page 17. 


178 La sensation est également la base de la réflexion de Wittgenstein sur son concept de 
« Privatsprache » (langage privé) autour duquel nous tenterons un rapprochement avec la 
démarche de Jung. 
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Arendt, en effet, « l'absence d'émotions n'est que l'indice d'une imperméabilité au 
réel», une conception qu'elle tire notamment de son observation du procès 
Eichmann et du comportement si étrangement détaché de celui-ci face aux atrocités 
commises. En revanche, Arendt oppose l'émotion à la « sentimentalité », qui 
correspond pour elle à une « perversion du sentiment ». Mais si l'absence d'émotion 
est le signe d'une certaine « irrationalité », voire de folie, la réciproque ne peut être 
fausse : la présence d'émotion et l'acceptation de celle-ci doit aller de paire avec une 
démarche rationnelle. Voilà un second point où une parenté significative avec la 
« méthode » de Jung nous apparaît. En effet, comme le psychiatre l'a souligné lui- 
même, l'essentiel de ses concepts est présent dans Le Livre Rouge, sous une forme 
toutefois personnelle, dans un langage non académique, car la période d'élaboration 
de l'ouvrage a coïncidé pour Jung avec un moment de profonde souffrance, de doutes, 
et donc d'émotion. Pour autant, il est intéressant de remarquer que, même sorti de 
cette souffrance et ayant trouvé sa place et un certain succès dans le milieu 
scientifique, Jung n'a jamais renié cette période et semble donc la considérer comme 
ayant été totalement nécessaire non seulement à son équilibre personnel, mais aussi à 


l'élaboration de sa méthode scientifique. 


Dans le même ordre d'idées, nous remarquons que chez Arendt, ainsi que 
le montre Levet, les concepts d'« objectivité » et de « neutralité » non seulement ne 
sont pas équivalents, mais s'opposent véritablement. En effet, pour Arendi, il n'est pas 
souhaitable, et c'est même sans doute impossible, d'observer et de commenter les 
horreurs des camps de concentration de façon totalement neutre. Procéder ainsi 
reviendrait au mieux à se bercer d'illusions quant à son statut d'observateur, au pire à 
nier la réalité de ces événements. Au contraire, il semble nécessaire d'avoir une 
observation active, sans craindre de laisser la parole l'émotion, afin d'être 
véritablement objectif'#t, Cette participation à la chose observée peut nous éclairer sur 
ce que nous avons dans un premier temps qualifié de paradoxal dans la démarche 
jungienne : Jung ne semble en effet pouvoir réellement observer les faits 
psychologiques qu'il relate, puisqu'il est son propre patient. Cet état de fait nous 
semblait aller à l'encontre de l'objectivité et donc remettre en cause la validité plus 


179 Nous pouvons rappeler ici les quatre « aspects psychologiques » tels qu'ils sont théorisés 
par Jung et que nous avons évoqué à propos de l'idée de quaternité inhérente au motif du 
mandala : la « pensée », le « sentiment », la « sensation » et l' « intuition » et nous autoriser 
un autre parallèle entre les catégories jungiennes et celles d'Arendt. 


180 LEVET Bérénice, Le musée imaginaire d'Hannah Arendit, Paris : Stock, 2011. Page 41. 


181 Notons que pour autant, Arendt était fort consciente de la complexité, voire de la pluralité du 
statut d'observateur, et plus largement de l'identité, que ce soit au niveau personnel ou 
social. 


généralement applicable à d'autres de ses observations. Toutefois, cette distinction 
entre « objectivité » et « neutralité » telle que nous la livre Arendt peut nous permettre 
de réviser ce jugement et d'envisager que si Jung n'a évidemment pas observé de 
façon neutre ses propres fantasmes et ses symboles, il est possible qu'il soit demeuré 


objectif. 


D'autre part, ce qui peut frapper si l'on lit Arendt en gardant la pensée 
jungienne à l'esprit, c'est la parenté jusque dans le choix des termes entre leurs 
concepts respectifs d'« imagination » et d'« imagination active ». Dans ses grandes 
lignes, Arendt reprend la définition kantienne de l'«imagination » et tente de 
l'appliquer à une situation historique nouvelle et qui, selon elle, dépasse les cadres de 
pensée antérieurs. Il est à cet égard intéressant de remarquer que Jung fut un lecteur 
passionné de Kant“?, ce qui pourrait expliquer en partie ces concordances entre sa 


pensée et celle d'Arendt. 


François Moréault, spécialiste d'Arendt et docteur en philosophie politique, 


résume dans sa thèse le concept arendtien d' « imagination » comme suit : 


x 


« [...] le penser d'Arendt qui consiste à se représenter au niveau de la 
consciousness un objet de pensée fondé historiquement et considéré comme 
nouveau [...] afin de dégager le sens de ce dernier, ne peut s'effectuer bien sûr 
qu'en ayant recours à l'imagination et au souvenir. En représentant ce qui est 
absent, le penser représentatif d'Hannah Arendt fait appel à l'imagination.!89» 


Ce concept d'« imagination » est donc central chez Arendt, c'est ce qui 
rend possible toute véritable « pensée », et c'est là un des aspects les plus originaux 
d'Arendt, surtout en gardant à l'esprit l'enjeu essentiel qu'était, pour les sciences 


humaines dans les années 1960, d'être reconnues comme « sciences » à part entière. 


x 


Toutefois, l' « imagination » chez Arendt ne correspond aucunement à une vision 


fantaisiste du monde. En effet, elle condamne la « fantaisie » en tant que mode de 


182 Quant à sa découverte à l'âge de dix-sept ans de Schopenhauer puis de Kant, Jung parle à 

propos de Kant d'une « illumination probablement plus grande encore que l'image 
pessimiste du monde de Schopenhauer. ». In : JUNG Carl Gustav, Ma vie - Souvenirs, rêves 
et pensées recueillis et publiés par Aniéla Jaffé, Paris : Gallimard, 1991, première publication 
en 1961. Page 124. 
Plus loin, Jung explique le rôle essentiel qu'a joué la pensée de Kant dans le conflit intense 
qu'il ressentait dans ses jeunes années entre sa « personnalité n°1 » et sa « personnalité 
n°2 », la première étant, pour simplifier, celle de la rationnalité, du scientifique, et la seconde 
celle du sensible, de l'artiste : «[...] ma personnalité numéro 1 gagnait franchement du 
terrain à mesure que s'élargissaient mes connaissances [...] en sciences naturelles, qui 
étaient tout imprégnées du matérialisme scientifique de l'époque. Ce n'est qu'à grand-peine 
qu'elle était tenue en échec par le témoignage de l'histoire et par la Critique de la raison 
pure, que personne, semblait-il, ne comprenait dans mon entourage. ». /bid. Page 129. 


183 MOREAULT Francis, Hannah Arendt, l'amour de la liberté, Presses de l'université de Laval, 
2002. 
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connaissance qui « rêve les choses et par là-même les appaurvrit en les abandonnant 
aux fantasmes de l'individu». L « ‘imagination » telle que la conçoit Arendt, et, nous 
allons le voir, ce n'est pas si différent de l'idée d' « imagination active » de Jung, est de 
considérer comme un phénomène nouveau et donc présent tout objet de pensée, qu'il 
soit issu du passé ou si abstrait que l'on a tendance à nier son caractère « présent ». 
Cette idée nous ramène évidemment à ses conceptions sur l'objectivité, qui n'est pas 
réelle si elle est neutre'®. En effet, rendre un objet présent, c'est nécessairement se 
l'approprier et le placer dans sa propre histoire, et c'est aussi ce que fait Jung, dans un 
domaine certes différent, lorsqu'il tente, par ce qu'il nomme « l'imagination active », de 
s'approprier à la fois ses propres rêves, ses souvenirs, et à la fois la culture au sens 
large : celle dont il est issu et celles dont il a « seulement» une connaissance 
théorique de par sa formation et son goût pour la lecture. Pour Jung, il n'y a donc pas 
de dualité entre des objets qui lui sont personnels ou étrangers, présents ou passés, et 
donc aucune nécessité de les appréhender de façon essentiellement différente, mais 
au contraire une obligation de les considérer sur un pied d'égalité, afin de réussir ce 
qu'il appelle le processus d'« individuation» et donc de parvenir à exister 
véritablement dans le temps présent. Exprimé de façon légèrement différente, l'on peut 
également parler d'une discordance entre le vécu « réel » et la vie symbolique de 
Jung, qui, pour lui, avait justement en quelque sorte « plus de réalité ». C'est 
également dans le but de résoudre cette dissonance que le processus d'individuation 


et sa matérialisation par Le Livre Rouge sont nécessaires. 


Pour finir, nous avons remarqué également une parenté entre Arendt et 
Jung sur la question du rapport au corps comme élément indispensable à l'équilibre de 
l'être et donc à la pensée. En effet, Arendt souligne les dangers qu'il existe à être 
uniquement un « penseur » dans ce que cette condition peut avoir de désincarnée. Elle 
propose au contraire de tenter d'être ancré à la fois dans ce qu'elle nomme la « vie 
active » et la «vie contemplative ». Pour Arendt, cette « insularité de la vie de 


l'esprit» présente en effet le danger que l'être n'est plus soumis à aucune limite, que 


184 LEVET Bérénice, Le musée imaginaire d'Hannah Arendit, Paris : Stock, 2011. Page 43. 


185 Arendt se réfère à ce concept d'«imagination » également par le terme de « cœur 
intelligent », une expression empruntée au Livre des Rois, une partie de l'Ancien Testament. 
Levet souligne à ce propos que «ce n'est pas seulement par goût des métaphores 
qu'Arendt recourt au langage biblique » (/bid. Page 38). En effet, nous reconnaissons là sa 
volonté de traiter le langage, même dans ses expressions aux connotations anciennes, ici 
bibliques, comme un objet présent, donc de se le réapproprier. Par ailleurs, cet usage des 
métaphores (des symboles ?) peut également être compris comme une préférence de la 
part d'Arendt pour un langage qui soit compris par le plus grand nombre, qui fasse partie de 
l'outillage mental de tous, au détriment de concepts parfaits car dénués de toute 
connotation, mais qu'il est plus difficile de s'approprier et donc de véritablement comprendre. 


186 Ibid. Page 51. 
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rien ne lui fait obstacle, ce qui obscurcit son jugement. D'une part, ce point de vue n'est 
pas sans nous rappeler les craintes de Jung quant à sa condition de scientifique qui, 
nous l'avons présenté auparavant, semblait réduire au silence tout un pan de sa 
personnalité, celle que depuis l'enfance, il appelait « personnalité numéro 2 » et qui, au 
delà de constituer la partie «artiste» de son être, correspondait aussi à sa 
composante plus incarnée, plus physique et donc plus concrète. Cette « personnalité 
numéro 2 » est celle qui, dans son enfance, pousse Jung à avoir un rapport sensible 
au réel, notamment via la fabrication d'objets de ses propres mains, comme l'exemple 
que nous avons évoqué du petit « bonhomme » accompagné d'une pierre et placé 
dans une boîte dans le grenier de la maison familiale. Jung tente donc, dès son plus 
jeune âge, et malgré son goût particulièrement précoce pour le monde des idées, de 
conserver un rapport concret au réel, mais il ne parvient pas véritablement à le faire 


tout en gardant une certaine unité de sa personnalité. 


D'autre part, cette forme particulière de dissociation — non pas 
nécessairement au sens psychiatrique du terme - de la personnalité réapparaît chez 
Jung de façon flagrante dans les années de rédaction du Livre Rouge, et son 
expérience de psychiatre lui fait craindre de reconnaître en lui-même des symptômes 
de schizophrénie. Sans prétendre effectuer pour notre part le moindre diagnostic sur 
l'état mental de Jung, nous pouvons toutefois penser qu'il était effectivement, pour 
reprendre les termes arendtiens, menacé par l'« insularité de la vie de l'esprit », 
conditionné qu'il était par sa formation académique et sans doute aussi par sa 
rencontre avec Freud. Jung était menacé dans l'intégrité de sa personnalité et nous 
pouvons formuler l'hypothèse que c'est justement ce renoncement à sa composante 
plus incarnée qui donnait à son esprit une illusion de toute-puissance et donc 
d'indélimitation de la personnalité, un trait caractéristique, il est vrai, de la psychose. 
Toutefois, cette situation paradoxale de « presque-schizophrénie », ou du moins 
d'émergence massive de traits psychotiques qui semble avoir pour cause une volonté 
presque maladive de rationalité pure, semble trouver sa solution dans la multiplication 
des formes de discours, du plus concret au plus poétique, alliant le verbe à l'image, et 
nous sommes tentés de penser que ce n'est qu'ainsi que Jung a pu réellement 
« penser », pour reprendre le vocable arendtien, en ce qu'il a su trouver une forme 


d'objectivité non neutre et un rapport au réel non uniquement cérébral. 
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3-3) Le Livre Rouge : une véritable philosophie du langage. 


3-3-1) L'énonciation dans Le Livre Rouge à la lumière du concept de 
« Privatsprache » de Wittgenstein. 


Nous l'avons souligné à plusieurs reprises, Jung expérimente un rapport au 
langage bien particulier dans Le Livre Rouge. Nous allons tenter ici un rapprochement 
avec un des concepts centraux de Ludwig Wittgenstein qui nous semble pouvoir 
éclairer cette démarche, celui de « Privatsprache » (« langage privé »). À l'origine, ainsi 
que c'est exposé dans /nvestigations philosophiques *”, publiées à titre posthume en 
1953, le langage privé résulte d'une expérience au cours de laquelle un sujet tente de 
recréer un « arrière-plan de coutumes'#» uniquement personnel, privé, et donc des 
« règles » privées, afin de tenter de définir certains signes linguistiques 
indépendamment de leur sens habituel et social, et donc des emplois linguistiquement 
et sémantiquement corrects ou incorrects d'un signe. Cette démarche se base sur la 
notion de « sensation », notamment physique et donc corporelle, et c'est à partir de 
celle-ci que Wittgenstein tente d'assigner une signification à un signe. C'est ce qu'il fait 
notamment avec la lettre « E », à laquelle il tente d'associer des sensations et de 


« marquer en [lui]-même"» les relations entre ces sensations et le signe « E ». 


Nous pourrions formuler l'hypothèse que c'est aussi, en des termes certes 
très différents, ce que tente de faire Jung dans son Livre Rouge. Ce ne sont pas 
directement des signes linguistiques auxquels Jung tente d'assigner des sensations et 
donc des significations, mais des symboles (qui, dans la démarche particulière qu'à 
Jung à l'époque, constituent des unités de sens élémentaires au même titre que les 
morphèmes, ou, chez Wittgenstein, le phonème (la lettre?) « E »!°° , dans la mesure où 
ils comportent des significations contradictoires pour Jung foncièrement indicibles 
puisque, comme nous l'avons souligné en introduction, il ne peut procéder comme 
scientifique et procéder de la même façon que lorsqu'il analyse un patient autre que 
lui-même). Cette exploration des symboles, nous l'avons évoqué aussi, suppose pour 
Jung un certain renoncement à la rationalité pure, c'est sans doute pour cela qu'il ne 


187 WITTGENSTEIN Ludwig, Philosophische Untersuchungen, Berlin : Suhrkamp, 2003. 
Première édition en 1953. 


188 Expression empruntée à LINSKY L, « Wittgenstein, le langage et quelques problèmes de 
philosophie », in: Langages, n° 2, 1966. Page 86. 


189 Ibid. Page 87. 


190 Notons qu'il est particulièrement problématique de définir une lettre, donc un caractère 
alphabétique relevant a priori d'un code abstrait, comme un signe tel qu'il est généralement 
admis depuis Saussure. Nous verrons plus tard que cela supposerait une certaine 
motivation du signe, ainsi que des phonèmes et des morphèmes. 
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peut avoir recours à l'écriture seule, mais qu'il a ressenti le besoin d'allier l'image au 
verbe, afin de conserver un rapport à la réalité. Le rôle de la sensation comme 
intermédiaire entre ces deux moyens d'expression qui sont aussi deux moyens de 
penser le monde, qui relie également chez Jung le rationnel à l'irrationnel, nous semble 
majeur, et c'est là un premier point de comparaison avec la démarche de Wittgenstein 
et de sa « Privatsprache ». Toutefois, chez Jung, l'idée d'un inconscient collectif 
transforme cette démarche privée en une démarche collective, et c'est en réalité 
davantage une recherche de la véritable signification universelle des symboles à 
laquelle se livre Jung, au delà d'un travail introspectif de définition personnelle de ceux- 
ci (mais, nous espérons l'avoir montré, ces deux recherches ne peuvent être, selon la 


conception jungienne, que simultanées). 


Toutefois, Wittgenstein lui-même émet de nombreuses réserves quant à 
l'existence potentielle d'une « Privatsprache », notamment car elle ne disposerait 
d'aucun élément indépendant d'elle-même et lui permettant de vérifier la pertinence 
des énoncés produits et car elle ne remplit aucune véritable fonction comparable à 
celles du langage”. Le langage privé ne constitue donc en aucun cas un langage 
idéal et susceptible de pallier l'aspect arbitraire des « rêgles » communes au langage 
« normal ». À la lumière de ces éléments de critique, le linguiste allemand Werner 
Abraham tente un parallèle entre le concept de « Privatsprache » et la spécificité des 
productions langagières de sujets atteints de schizophrénie". Malgré la diversité des 
troubles présents chez ceux que nous regroupons sous le terme « schizophrène », les 
énoncés produits par ces derniers comportent en effet un certain nombre de 
caractéristiques communes, que ce soit à l'oral ou à l'écrit. Citons ainsi la perturbation 
de la syntaxe, particulièrement dans l'expression des rapports temporels et causaux, la 
difficulté à distinguer les différents niveaux de langue, à conserver un rythme 
d'élocution assez constant pour rendre l'énoncé intelligible, des répétitions de certains 
éléments perçus comme métaphoriques et employés, semble-t-il à mauvais escient, la 
confusion apparente entre relations métaphorique et métonymique, etc... Plus 
généralement, Abraham constate également une certaine perte de la référentialité!® 
des signifiants telle qu'elle est conçue par les non-schizophrènes, c'est-à-dire que le 


sujet schizophrène aurait tendance à produire ses propres associations entre 


191 Voir à propos des critiques de Wittgenstein sur son concept de « privatsprache » : STEIN 
Johannes, Über Wittgensteins Privatsprache-Argument, Compte-rendu de seminaire, HU 
Berlin, 2006. 
http://johannesstein.com/texte/philosophie/Essay%201.%20Semester%20- 
%20Privatsprache.pdf 


192 ABRAHAM Werner, Von der metaphorischen Sprache der Kastenmenschen zur 
Universalgrammatik, 2013, [ en cours de publication ]. 
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signifiants et signifiés, de manière quasiment indépendante de l'Autre (au sens 
lacanien). Abraham pose à cet égard la question de l'existence chez ces personnes 
d'une « symbolique créative » individuelle. C'est cette idée qui lui permet d'établir un 
parallèle avec la « Privatsprache » de Wittgenstein, à la différence — majeure — près 
que s'il s'agit pour Wittgenstein d'un processus très conscient et construit de la part 
d'un sujet qui, par ailleurs, maîtrise parfaitement le « langage commun », il ne s'agit 


aucunement d'un choix pour ce qui est de la personne schizophrène". 


Ces conceptions avancées par Abraham et les rapprochements que nous 
avons tentés d'établir entre la « Privatsprache » de Wittgenstein et la démarche de 
Jung dans Le Livre Rouge nous ramènent à la question d'une possible forme de 
schizophrénie chez Jung, ou du moins d'une psychose infantile, un diagnostic déjà 
envisagé dans les années 1960 par Winnicott. Pour nous, toutefois, la question du 
choix chez Jung nous semble essentielle et susceptible de discréditer tout 
« diagnostic » de psychose. En effet, même s'il affirme ne pas avoir eu d'autre choix 
que celui de se confronter aux manifestations de son inconscient, la production d'un 
livre, et plus particulièrement d'un ouvrage aussi soigné au niveau formel constitue une 
véritable démarche consciente. Il s'agit aussi d'un processus qui s'inscrit dans la durée 
et qui peut donc difficilement être envisagé comme le fruit d'un délire (manifestation 
caractéristique des psychoses). D'autre part, si dans sa démarche générale, on 
constate une volonté d'isoler certains signifiants de la signification communément 
admise, nous n'avons constaté aucune des autres caractéristiques du langage des 


schizophrènes tel qu'il est décrit notamment pas Werner Abraham : pas de perturbation 


193 L'article de Werner Abraham que nous citons est issu d'une présentation donnée lors du 
colloque Linguistische Aspekte des Vergleichs, der Metapher und der Metonymie organisé à 
l'université Montpellier 3 les 25 et 26 janvier 2013 . Un des axes majeurs de ce colloque était 
la place des processus de grammaticalisation par rapport aux processus métaphoriques et 
métonymiques. La présentation d'Abraham permet d'établir un parallèle entre les processus 
de grammaticalisation et les spécificités du langage des schizophrènes en ce que, dans les 
deux cas, nous constatons une perte de référentialité. En effet, lors du processus qui 
conduit, par exemple, à partir d'un signifiant exprimant la succession temporelle à 
l'acquisition d'une signification plus abstraite, comme la cause ou la conséquence, ce n'est 
pas véritablement à une perte sémantique que nous avons affaire, mais plutôt à une perte 
de référentialité. Si nous comprenons la référentialité comme une forme de rapport au réel, il 
semble logique que celle-ci diminue lorsque nous raisonnons sur des idées plus abstraites. Il 
est à cet égard intéressant de remarquer que, chez les schizophrène, l'expression des 
rapports temporels et causaux pose particulièrement problème. Il est donc probable que le 
processus cognitif à l'oeuvre lorsque nous employons des termes issus de processus de 
grammaticalisation soit perturbé chez les personnes schizophrènes. 


194 On peut toutefois voir dans toute pathologie mentale l'expression d'une forme de solution à 
un problème posé, et donc, à l'instar de Lacan (en résumant quelque peu grossièrement), la 
schizophrénie comme une réponse possible et inconsciemment choisie comme stratégie 
face à une certaine impossibilité du « dire », mais nous nous contenterons ici de parler de 
choix lorsque celui-ci est conscient. 
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de la syntaxe, pas de métaphores employées de façon totalement incongrue, etc... 


Notons toutefois que Jung, dans Le Livre Rouge, alterne fréquemment de 
mode de narration avec un aller-et-retour entre le « je » et le « il» qui peut dérouter. 
D'une façon générale, le texte est constitué de passages rapportant des rencontres 
fantasmées entre différents personnages intérieurs au psychisme de Jung précédés 
et / ou suivis de passages plus analytiques. Le « je » semble se référer au moins à 
deux entités : au Jung qui analyse, « à froid », sa propre production fantasmagorique, 
auquel cas les autres personnages sont évoqués à la troisième personne et, dans les 
passages de confrontations avec des personnages fantasmés, au moi conscient de 
Jung, avec tous les paradoxes énonciatifs que cette idée comporte. Par ailleurs, le 
« je » est également logiquement présent dans tous les passages de dialogues « mis 
en scène » par Jung et chacun des personnages du Livre Rouge s'exprime à la 


première personne à une occasion ou l'autre. 


Nous pouvons également remarquer l'usage des pronoms «il » et «elle » 
dont le référent est bien souvent difficile à identifier. « Il» se réfère bien sur à des 
personnages de sexe masculin, comme Élie ou Philémon, et «elle» à des 
personnages féminins, comme Salomé ou Baucis, l'épouse de Philémon. Toutefois, la 
référence à l'un ou l'autre de ces personnages n'est pas toujours claire et nous 
sommes tentés de penser qu'il s'agit en réalité d'un renvoi non pas à des personnages, 
mais plutòt aux archétypes de l' « animus » et de l' « anima ». Ces archétypes illustrent 
les principes masculin et féminin présents, d'après Jung, chez tout un chacun et qu'il 
faut tenter de réconcilier afin de trouver une forme d'équilibre psychique. Dans le 
même ordre d'idée, nous avons remarqué que certaines figures, spontanément 
interprétées comme de genre masculin, comme « l'Homme en Rouge » ou la divinité 
« Izdubar », ne sont jamais repris par le pronom « il ». Nous pouvons interpréter cela 
comme le signe qu'ils ne sont pour leur part pas des actualisations des archétypes 
« animus » et « anima », mais d'autres archétypes. Ainsi, « l'Homme en Rouge » est il 
progressivement dévoilé comme étant une sorte d'être diabolique, dans ce qu'il a de 
menaçant, mais aussi de riche d'enseignements. Cet aspect diabolique n'est pas du 
tout pour Jung lié à la sexualité, ou à la masculinité, ni à la féminité (même s'il perçoit 
au début du Livre Rouge les personnages féminins comme plutôt menaçants). Dans 
cette mesure, Jung évite d'employer au sujet de ces derniers personnages les 


pronoms personnels masculin et féminin, afin de se situer au-delà de leur genre. 


Notons enfin la présence, plus rare, de la seconde personne (du singulier 


et du pluriel). Cet énonciateur est plus difficile à définir encore. Nous l'avons évoqué, 
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cette seconde personne peut être interprétée comme un destinataire réel, et donc 
plaider en la faveur d'une volonté de publication du Livre Rouge de la part de Jung. 
Mais nous pouvons aussi la voir comme l'expression d'une tentative de la part de 
l'auteur de « sortir de lui-même » et de s'adresser à l'une ou l'autre des composantes 


de son propre psychisme. 


La démarche de Jung ne nous semble donc pas en elle-même attester 
d'une éventuelle schizophrénie chez lui ou d'un épisode psychotique (si tant est que 
nous soyons en mesure d'établir un tel « diagnostic », qui plus est a posteriori et à 
partir d'un texte illustré!) d'autant que, même s'il est vrai que la période d'élaboration du 
Livre Rouge a dû coïncider pour lui avec une époque de grande solitude et de 
renfermement sur lui-même, cette démarche ne nie pas pour autant l'existence de 
l'Autre. En effet, selon les conceptions jungiennes, l'existence d'un inconscient collectif 
fait que ce qui semble une démarche totalement égocentrée n'en est pas une. Jung 
cherche en réalité en lui-même, dans son « microcosme », des réponses susceptibles 
de concerner d'autres personnes, d'être pertinentes au niveau du « macrocosme » et 


donc de rendre possible une véritable communication avec l'Autre et les autres. 


3-3-2) Une théorie de la métaphore appliquée aux symboles jungiens. 


Nous allons à présent tenter d'éclairer rapidement la démarche de Jung et 
plus particulièrement ce qu'il entend par « symbole » à l'aide d'une théorie de la 
métaphore qui nous semble compatible avec les conceptions jungiennes sur le 
langage et l'usage de celui-ci qu'il fait dans le Livre Rouge : celle de Michel Le Guern 


dans sa Sémantique de la métaphore. 


Afin de pouvoir tenter d'utiliser ces quelques concepts issus de la 
linguistique, nous sommes en effet amenés, comme nous l'avons expliqué en 
introduction de ce travail, à traiter ce que Jung considère comme des symboles plutôt 
comme une forme particulière de métaphores. Toutefois, ce faisant, il nous semble 
impossible de « réduire » celles-ci à de simples outils de communication ou de les 
considérer à un niveau uniquement pragmatique. En effet, le but de Jung ne nous 
semble pas communicatif en premier lieu. || s'agit d'avantage d'une recherche de ce 
qui peut être en quelque sorte caché au sein de ces métaphores, et qui ne sert donc 
qu'indirectement la communication (que ce soit, dans le cas de Jung, avec lui-même, 


ou avec un éventuel lecteur, puisque, nous l'avons vu, il est difficile de savoir si ce 


195 LE GUERN Michel, Sémantique de la métaphore, Paris : Larousse, 1973. 
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texte comportait pour Jung un véritable destinataire). Il s'agit pour nous bien plus d'un 
travail sur ce que nous pourrions comparer avec l'idée d' «image associée 1°» 
développée par Le Guern dans sa Sémantique de la métaphore (1973) : 


« C'est là le caractère spécifique de la métaphore : en obligeant à abstraire au 
niveau de la communication logique un certain nombre d'éléments de 
signification, elle permet de mettre en relief les éléments maintenus ; par 
l'introduction d'un terme étranger à l'isotopie du contexte, elle produit, à un autre 
niveau que celui de l'information pure, l'évocation d'une image associée que 
perçoit l'imagination et qui exerce son retentissement sur la sensibilité sans le 
contrôle de l'intelligence logique, car il est de la nature de l'image introduite par la 
métaphore de lui échapper» 


Si, pour Le Guern, la métaphore demeure un outil de communication son 
approche présente la particularité de ne pas voir en celle-ci une « simple » stratégie 
communicative et de laisser une place et une légitimité à la créativité de celui qui crée 
ou emploie une métaphore là où il aurait pu s'exprimer de façon moins détournée. 
Chez Le Guern, la métaphore est en effet caractérisée par un processus de 


198 


« connotation psychologique», ce qui conduit à la formation d' « images associées », 


que nous voulons tenter de comparer avec le concept d'archétypes jungiens 


Ainsi, ce qui caractérise les « images associées » de Le Guern, et qui 
constitue un point commun essentiel avec les archétypes de Jung, c'est que non 
seulement elles font appel à l'imagination, mais qu'elles échappent à la logique et à la 
conscience. Il analyse notamment les enjeux de l'emploi de la métaphore du courage 
« Vous êtes un lion superbe et généreux » de Victor Hugo dans Hernani de la façon 
suivante : 


« À l'information proprement dite, dont rend compte la signification logique de 
l'expression, s'ajoute [/bid...] la représentation mentale du lion. Mais cette 
représentation intervient à un niveau de conscience différent de celui auquel se 
forme la signification logique, à un niveau auquel n'intervient plus la censure 
logique qui écartait du signifié de la métaphore « lion » ce qui apparaissait 
comme raisonnablement incompatible avec la personnalité d'Hernani.!°° » 


Cette analyse originale des images véhiculées par les métaphores (mais 


plus largement aussi par tout énoncé, ainsi que Le Guern le développe plus loin dans 


196 Nous pourrions également, dans une approche relevant du domaine de la psychologie 
cognitive, parler d' « images mentales », mais, là encore, il nous semble réducteur 
d'envisager les symboles jungiens comme des processus de simplification cognitive, 
d'économie servant uniquement l'apprentissage et l'acquisition de connaissances. 


197 Ibid. Page 22. 


198 Par opposition à la dénotation qui correspond globalement au contenu d'information logique 
ou référentiel du langage. La connotation englobe ici toutes les informations autres 
véhiculées par la métaphore. 


199 Ibid. Page 42. 
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son ouvrage”) se distingue donc par la volonté de s'intéresser à ce qui ne procède 
pas directement de la logique. Pour autant, Le Guern parle d'un « niveau différent de 
conscience » et non des « images associées » comme procédant de l'« inconscient », 
et c'est cet aspect particulier qui nous semble susceptible d'éclairer le rapport de Jung 
à ce qu'il appelle les « symboles ». En effet, comme nous l'avons vu, Le Livre Rouge 
ne peut être vu de façon simpliste comme un texte procédant uniquement de 
l'inconscient de Jung, à cause de différentes particularités de l'énonciation que nous 
avons montrées, mais de façon générale pour la simple raison qu'il s'agit bien d'un 
texte, donc d'un langage globalement intelligible pour un lecteur. Dès lors, l'expression 
de Le Guern « niveau de conscience différent » prend tout son sens. Les métaphores 
ou symboles de Jung procèdent bien de la conscience, mais d'une conscience qu'il a 
tenté d'élargir et de faire échapper à la logique. D'autre part, cette courte citation de le 
Guern peut être lu de façon psychanalytique à cause de l'emploi du terme « censure », 
qui n'est pas sans rappeler l'idée freudienne de « refoulement ». Ce concept est 
associé chez Freud à un désir qui ne peut devenir conscient et reste bloqué au niveau 
de l'inconscient, et si Jung ne reprend pas à notre connaissance ce terme de 
« refoulement », c'est cependant un outils conceptuel susceptible de nous éclairer sur 
la problématique de Jung à l'origine du Livre Rouge, notamment si on l'applique à 
l'impossibilité au départ pour Jung d'échapper au langage scientifique. On pourrait 
ainsi dire que Jung avait totalement « refoulé » un certain nombre d'images qui étaient 
incompatibles avec son langage scientifique et que ce n'est que par la métaphore — ou 
le symbole - qu'elles ont pu trouver le chemin, sinon de la conscience, du moins d'un 


certain « niveau de conscience ». 


3-3-3) Les symboles jungiens : des signes linguistiques motivés ? 


Nous tenterons à présent un dernier rapprochement entre ce qui nous est 
apparu dans Le Livre Rouge en termes de philosophie du langage et certaines 
conceptions linguistiques et psycholinguistiques cognitives actuelles. Nous nous 
baserons ici principalement sur les écrits de Didier Bottineau et Dennis Philps et leur 


application à la linguistique du modèle de l'enaction. 


Nous avons remarqué dans Le Livre Rouge un certains nombre de 
particularités énonciatives illustrées par la multiplicité des entités présentées comme 


énonciatrices, mais aussi par l'usage fréquent du présent de l'indicatif, alors même que 


200 Ibid. pp 42-43. 
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Jung rapporte des expériences que l'on interprète spontanément comme passées et 
qui devraient, grammaticalement parlant, être décrites à un temps du passé (prétérit ou 
parfait en allemand). Sur ce point, les réflexions de Bottineau sur les enjeux de l'usage 
du présent, que ce soit dans un récit ou dans un échange oral spontané, et nous allons 
voir que cette distinction tend à disparaître, peuvent nous éclairer. Bottineau affirme 
ainsi, dans un article où il présente notamment les emplois d'adverbes véhiculant un 
signifiant de « présent » comme «jetzt » et «nun» en allemand, selon qu'ils se 
réfèrent à un présent « réel » ou à un présent du discours. 
« Languages do not “represent” or “encode” a present that exists in parallel, they 
stage verbally the mental conception of a certain way of experiencing it 
psychologically. The problem is that speech is by definition interpersonal and 
entails the confrontation of several psychological central units or cognitive 
subjects, not just one. For this reason, grammar will not always encode a unifying 
and universal representation of the present that is supposedly common to all 
minds independently of the act of speech. ?%» 
Cette conception inter-personnelle du langage et plus particulièrement du 
présent qui n'a rien d'universel nous semble pouvoir expliquer un des problèmes liés à 
l'énonciation du Livre Rouge. En effet, nous constatons d'une manière générale que la 
représentation, notamment du présent, est tout sauf unifiée, ce qui perturbe en un sens 
le lecteur et peut même l'amener à considérer ce texte comme procédant d'une forme 
de déni de la réalité, donc de « folie » de la part de Jung. Mais à la lumière de ces 
réflexions, nous pouvons aussi voir dans cette absence d'unité la conséquence logique 
d'une confrontation d'entités psychologiques différentes, avec la particularité qu'il ne 
s'agit pas de la trace de personnes réelles extérieures à la personnalité de l'auteur, 
mais de différentes composantes de la personnalité, sinon dissociée, du moins 
particulièrement complexe, de Jung, ou encore, pour reprendre l'expression de Le 
Guern, la confrontation de différents « niveaux de conscience » qui produisent des 
discours plus ou moins métaphoriques. Ces différentes entités n'ont par définition pas 
le même rapport à la réalité, et n'ont donc pas le même « présent », ce qui peut 


constituer une explication à cette énonciation si hétérogène. 


D'autre part, la linguistique actuelle, plus particulièrement la 


psycholinguistique, ainsi que la psychologie du développement se préoccupent de plus 


201 BOTTINEAU Didider, « Thinking the present », Pràsens , Mocou: OLMA Media-Group 
Publishers, 2012. pp 189-223. Page 223. « Les langues ne représentent pas, n'encodent 
pas une réalité qui existerait parallèlement, elles mettent en scène verbalement la 
conception mentale correspondant à une certaine manière d'en faire l'expérience 
psychologiquement. Le problème est que le discours est par définition inter-personnel et 
implique la confrontation de plusieurs entités psychologiques centrales ou sujets cognitifs, et 
non pas un seul. Pour cette raison, la grammaire n'encode pas toujours une représentation 
unifiée et universelle d'un présent supposé commun à tous les esprits indépendamment de 
l'acte de langage. » [ nous traduisons ] 


en plus du rôle des sens et donc du corps dans toute émergence de sens, notamment 
pour l'enfant qui apprend le langage et s'approprie des signifiants pour la première 
fois’®, Bottineau résume ceci ainsi : 
« A l'échelle de l'idiolecte individuel, la dynamique émergentiste instruit 
l'individuation du lexique : l'enfant, confronté à des expériences sensori-motrices 
hétéroclites telles que caresser un chien, sursauter à un aboiement ou éviter un 
résidu sur un trottoir, est dans le même temps confronté à une expérience 
sensori-motrice homogène et récurrente, le mot chien. 2%» 

On constate dans cette approche qu'il n'y a aucune opposition essentielle 
entre les expériences vécues par un sujet et l'action pour celui-ci de nommer ces 
expériences. L'enfant qui apprend à parler ne fait pas que se familiariser avec un code, 
il se l'approprie et, en un sens, le réinvente au niveau des références auxquelles les 
signifiants se trouvent associés. Au cours de ce processus, les différentes expériences 
liées au mot « chien », dont l'action de prononcer et d'entendre sa propre voix dire 
« chien », sentir son appareil bucco-phonatoire, la sensation de caresser un chien, son 
aboiement en arrivent à former un tout. Cette conception nous paraît à même 
d'expliquer en partie en termes linguistiques et cognitifs la démarche (sans doute 
seulement partiellement consciente) de Jung avec son Livre Rouge. Comme nous 
l'avons évoqué, il se trouvait en effet à cette période de sa vie en proie à des 
contradictions et à la difficulté de nommer ses propres « expériences » à l'aide du code 
que constitue le langage scientifique. Afin de résoudre ce problème, nous pensons qu'il 
a tenté de faire à nouveau une forme d'expérience primordiale du langage et que ceci 
devait pour lui passer par l'appropriation de signes de manière détournée, via l'écriture 
poétique, une énonciation complexe et, bien sûr, le recours à l'image. En un sens, pour 
reprendre la terminologie de Bottineau, Jung se confronte dans un premier temps à 
des « expériences hétéroclites » avant de pouvoir faire l'expérience de la ré- 
homogénéisation liée au langage. Cette démarche correspond, nous l'avons dit, à sa 
manière particulière de se livrer au processus d'individuation, et il est intéressant de 
remarquer l'utilisation de ce même terme d' « individuation » par Bottineau qui, s'il ne 
réfère par à Jung et n'envisage pas ces processus du point de vue d'une « dialectique 
conscient / inconscient », nous semble avoir une acception de ce terme très proche de 
celle du psychiatre, dans la mesure où il décrit un processus d'unification des 


perceptions. 


202 Notons que dans ce qui suit, nous nous référons uniquement à des phénomènes propres à 
l'acquisition de la langue maternelle et non à l'apprentissage d'une langue seconde. 


203 BOTTINEAU, Didier, « L'émergence du sens par lacte de langage, de la syntaxe au 
submorphème », in : La fabrique du signe, Linguistique de l'émergence, Toulouse : Presses 
Universitaires du Mirail, 2010. pp 299-325. Page 302. 
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Dans l'approche de Bottineau, la notion d'expérience appelle donc celle de 
mémoire, puisque si parler est une expérience, celle-ci nous ramène en permanence à 
d'autres expériences, plus ou moins liées au langage, via des associations liées aux 
signifiants que nous prononçons. Ces expériences associées peuvent être présentes 
ou passées, deux catégories qui ne s'opposent pas de façon nette. Cette notion de 
mémoire dans ce qu'elle a de dynamique est elle aussi essentielle à la compréhension 
de la démarche de Jung. En effet, comme nous avons commencé à l'évoquer, 
l'élaboration du Livre Rouge comporte pour l'auteur différents processus de 
remémoration nécessaires, qui pour autant, selon Jung, ne dénaturent aucunement 
l'expérience primordiale, mais permettent d'intégrer celle-ci au « présent », aux 
différentes étapes de son développement, ainsi qu'aux autres expériences vécues 


depuis cette expérience primordiale. 


D'autre part, et en lien avec ce que nous venons d'évoquer, ce qui 
transparaît pour nous de la démarche de Jung, c'est la question de la motivation du 
signe linguistique. En effet, nous avons vu qu'il traite souvent le signe linguistique (ou 
approximativement les caractères alphabétiques) sur le même plan que le signe 
plastique, ces deux catégories tendant à progressivement fusionner. Or cette 
démarche ne nous semble valable que si l'on considère que l'on peut retrouver les 
traces du sens au niveau des signifiants même, que les signes ne sont pas arbitraires 
mais motivés indépendamment des référents auxquels ils renvoient. Cette motivation 
du signe peut être mise en évidence en linguistique en observant le fonctionnement 
d'entités linguistiques plus réduites que les morphèmes dont nous connaissons 
l'étymologie, en se plaçant au delà des grandes familles linguistiques. Notons que c'est 
cette même recherche qui a sans doute poussé Arthur Rimbaud à explorer les 
associations entre les sons véhiculés par les voyelles et le monde des couleurs, 
associés eux-mêmes à certains sentiments, dans son célèbre poème « Voyelles ». Un 
autre exemple de cette recherche est constitué par la démarche de l'écrivain Ernst 
Jünger, dans son ouvrage, atypique au sein de son œuvre, Éloge des voyelles 
(1934)*. 


Bottineau pour sa part tente d'expliquer ces associations par les 
phénomènes physiques et mentaux associés à la prononciation de tel ou tel son?® qui 
seraient à l'origine de l' « iconicité » de certains mots, traits sémantiques, morphèmes 


ou même de certains groupes de consonnes ou voyelles qui, s'ils ne constituent pas 


204 JÜNGER Ernst, Éloge des voyelles, Paris : Éditions du Rocher, 2001. Première publication 
en 1934. 
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véritablement d'unités de sens, n'en sont pas dénués pour autant. Ces groupes de 
consonnes et de voyelles sont regroupées sous le terme de « submorphèmes ». Nous 
voyons donc là à nouveau l'importance du corps dans le langage. Pour Bottineau, cette 
« iconicité » est visible au sein des « submorphèmes ». Cette recherche de « porteurs 
de sens » - des groupes de consonnes notamment qui sont liés de façon quasiment 
constante, au delà des grandes familles linguistiques, à certaines sphères 
conceptuelles, dans le sens où coexistent au sein de telles sphères un signifiant et son 
opposé, ou l'un de ses opposés, l'activation d'un signifiant de cette sphère activant à 
son tour au niveau cognitif le signifiant opposé au premier? - nous semble analogue à 
la démarche de Jung qui traite notamment dans ses lettrines des caractères 
alphabétiques comme s'il étaient, à eux seuls, porteurs de sens. Nous l'avons dit, dans 
le cadre du Livre Rouge, Jung ne procède pas vraiment en scientifique et il tente de 
mettre en évidence le sens véhiculé par des caractères alphabétiques en amplifiant 
leurs caractéristiques visuelles ou, au contraire, en les inversant (les pleins devenant 
creux, ce qui est ouvert devenant fermé, etc.) par un travail plastique. Il recherche donc 
ce sens non pas dans l'aspect physique et sonore de la prononciation de ces lettres, 
mais dans leur aspect graphique. Pour autant, ce ne sont pas des associations entre 
les signes et le sens dans ce qu'elles ont d'intime, de biographique, de personnel, qu'il 
recherche, mais bien certaines constantes, qui sont autant d'expressions, d'après 


Jung, de l'inconscient collectif. 


Cette question nous ramène donc à celle du rapport entre le personnel et le 
collectif, puisque nous avons vu notamment que coexistent un inconscient «individuel » 
et l'inconscient collectif. Cette question est centrale chez Jung et les liens entre les 
deux sphères sont si nombreux que l'on peut se demander si une telle distinction a 
encore lieu d'être. Il est intéressant de remarquer que c'est aussi un des points 
centraux de l'approche de Bottineau, qui a la particularité d'allier des conceptions du 
langage et du sens comme à la fois plus individuels et plus universels que beaucoup 
de linguistes. L'émergence du sens a lieu, nous l'avons vu, au niveau individuel 


puisque l'usage d'un signifiant constitue une expérience pour celui qui parle, 


205 Ces processus sont théorisés par Bottineau sous l'appellation « cognèmes ». Il explique 
ainsi : « Dans de très nombreuses langues naturelles, indo-européennes ou non, il apparaît 
que les grammèmes et, selon les cas, certains lexèmes, ne constituent pas des unités 
insécables mais des agglomérats de submorphèmes isolables qui, considérés 
individuellement, renvoient à des processus mentaux invariants, sortes de logiciels 
fondamentaux de la cognition que l’on a nommés cognèmes ». In : BOTTINEAU Didier, « Les 
cognèmes de l'anglais et autres langues », Parcours énonciatifs et parcours interprétatifs, 
Théories et applications, Actes du Colloque de Tromsg organisé par le Département de 
Français de l’Université, 26-28 octobre 2000, Gap : Ophrys. Pp 185-201. Page 185. 


206 Reste à savoir à quel point l'association en opposition de deux signifiants est soumise ou 
non à une variabilité inter-individuelle significative... 
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expérience sans laquelle le sens n'existe pas. Mais dans le même temps, selon 
l'acception de Bottineau, nous employons des signifiants qui portent les traces des 
processus physiques et mentaux à l'oeuvre à la fois dans la conceptualisation de l'idée 
correspondante et dans la prononciation (impliquant la bouche, la gorge, le nez, 
l'appareil bucco-phonatoire dans son ensemble, lui même en lien avec les systèmes 
sensoriels et plus largement avec tout le système nerveux, autant d'organes qui 
fonctionnent de façon similaire selon le lieu, l'époque et les systèmes linguistiques), ce 


qui nous amène à considérer ces processus comme universels. 


Pour en revenir à Jung, les considérations que nous venons d'évoquer 
peuvent enfin nous amener à poser la question de la création artistique dans ce qu'elle 
peut avoir de différent selon que l'on manie le verbe ou l'image. Si l'on accepte 
aisément que la démarche de création plastique soit éminemment personnelle et 
empreinte d'une grande liberté, celle de la création « verbale » nous semble plus 
complexe à définir. En effet, on peut se demander où celle-ci commence, si tout usage 
du langage constitue une création ou s'il faut réserver ce concept de création en 
matière de langage aux seuls poètes, romanciers ou philosophes. À la lumière de nos 
quelques réflexions sur la démarche particulière de Jung dans Le Livre Rouge, nous 
sommes tentés de répondre que l'usage qu'il fait du langage constitue bien une 
véritable création, mais que pour autant, il ne procède pas à la manière d'un artiste, 
appellation que, nous l'avons vu, il refuse totalement. De notre point de vue, Jung se 
livre au contraire à une recherche qui, si elle ne peut être par définition que 
personnelle, se veut aussi objective que possible, dans le but d'aboutir non seulement 
à des conclusions sur le fonctionnement de son propre psychisme afin de trouver une 
forme de paix intérieure, mais aussi et surtout à des réponses sur ce qui, dans le 
langage, peut être commun au plus grand nombre, incluant notamment les personnes 
souffrant de troubles mentaux qui semblent altérer ce fonctionnement, cette structure 
du langage. Ce qui semble commun, d'après Jung, ce sont sans doute ces points de 
convergence qu'il tente d'approcher entre le langage verbal et le langage plastique . Il 
s'agit là évidemment d'une recherche des plus difficiles, puisque l'on se heurte 
invariablement à l'indicible, pour la simple raison que ces points de convergence 
n'appartiennent ni au langage verbal ni au langage plastique et selon Jung, ni à la 
conscience, ni à l'inconscient, mais à cette zone grise qui se situe entre les deux et 
qu'il a été nécessaire à Jung de laisser s'exprimer afin de trouver une forme de 
cohérence entre les différents aspects de sa personnalité et de sa pensée, mais aussi 


entre lui et les autres. 
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4) Conclusion. 


Le Livre Rouge, ainsi que l'a reconnu son auteur, est la pierre angulaire de 
toute l'œuvre de Jung. Il permet d'envisager celle-ci sous un autre angle : un angle 
plus personnel, plus sensible, ayant trait au symbole. De nombreux concepts 
développés plus tard par Jung y sont déjà exprimés, de façon sans doute plus 
instinctive et imagée. Nous avons tenté de retrouver la trace de quelques uns de ces 
concepts en analysant le rapport entre quelques images du Livre Rouge qui nous en 
semblé marquantes, certains passages de l'ouvrage ainsi que des textes plus 


théoriques de Jung. 


Du fait de la toute récente publication du Livre Rouge, la littérature 
secondaire à son sujet est très peu abondante, cet ouvrage ayant jusqu'à présent un 
caractère presque mythique, légendaire, chez les chercheurs et psychanalystes en 
connaissant l'existence. Nous avons proposé ici une analyse de quelques symboles 
utilisés par Jung, mais de nombreux autres symboles évoqués dans son Livre Rouge 
pourraient également être étudiés afin de montrer leur parenté avec les symboles 
médiévaux et dans ce qu'ils peuvent avoir de transculturels dans l'espace et dans le 
temps. Nous avons choisi ceux qui nous ont semblé les plus susceptibles d'illustrer ou 


d'expliciter la pensée jungienne dans son ensemble. 


Nous avons tenté ici de montrer les influences et les aspects médiévaux du 
Livre Rouge, mais aussi énoncé quelques pistes quant à la place de cet ouvrage dans 
un contexte philosophique et artistique très large. Il apparaît que l’œuvre de Jung est 
soumise à des très nombreuses influences, car il s'agissait d'un esprit d'une curiosité 
hors du commun, qui s'est intéressé à des domaines de la connaissance 
traditionnellement séparés, du moins par ses contemporains. 


207, à 


Ce que Jung propose en effet, c'est de trouver un « fond commun 
toutes les cultures et toutes les formes de langage ainsi que ce qui subsiste de la 
fonction du langage altérée par la pathologie mentale. Au terme de cette réflexion, il 
nous livre une définition du symbole et du langage plus généralement : ceux-ci 
séparent en effet en même temps qu'ils relient entre elles les différentes composantes 
d'une personnalité, mais aussi le Soi par rapport au réel, tels le serpent, qui symbolise 


chez Jung le langage et qui habite fréquemment — telle une figure tantôt angoissante, 


207 In: AURIGEMMA Luigi, « Carl Gustav Jung. Esquisse d'une œuvre », in: Annales. 
Économies, Sociétés, Civilisations, 28e année, n° 2, 1973. Page 348. 
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tantôt apaisante- ses visions?®. 


Nous avons également tenté de montrer que le langage de Jung, 
particulièrement dans Le Livre Rouge, est de nature hétérogène, allant du discours le 
plus scientifique au plus poétique, en passant par le symbolique. Ceci s'explique par le 
fait que l'objet de son étude est ici son propre psychisme (cependant, nous avons 
présenté le fait que son existence personnelle était indissociable de toute son œuvre, 
même scientifique), un objet qu'il est impossible à Jung d'appréhender par ses outils 
habituels hérités de sa formation scientifique, ce qu'il souligne ainsi dans le prologue 
de Ma vie : 

« Ma vie est l'histoire d'un inconscient qui a accompli sa réalisation. Tout ce qui 
gît dans l'inconscient veut devenir événement de la personnalité, elle aussi, veut 
se déployer à partir de ses conditions inconscientes et se sentir vivre dans sa 
totalité. Pour décrire chez moi ce devenir tel qu'il a été, je ne puis me servir du 
langage scientifique; je ne puis m'expérimenter comme problème 
scientifique.?°° » 

Enfin, nous avons montré que coexistaient au sein du Livre Rouge le verbe 
et l'image, afin sans doute de donner la parole alternativement aux différentes 
composantes de la personnalité de l'auteur, ces moyens d'expression se complétant. Il 
est intéressant de souligner qu'au sein même des images, le style pictural est tout sauf 
homogène. Pour ne citer que deux des aspects principaux, nous avons remarqué 
l'alternance de la figuration et de l'abstraction (ainsi que des éléments qui semblent 
purement décoratifs?!) ou encore l'alternance de l'usage de la perspective et de son 
absence, et formulé l'hypothèse que ce langage plastique hétérogène renvoie à la 
complexité et aux paradoxes propres à l'énonciation telle que Jung nous la livre dans 
son Livre Rouge et plus largement à une philosophie du langage liée à la « dialectique 
conscient / inconscient », notion centrale chez Jung. Nous serions tentés de résumer 
sa démarche par une métaphore, elle-même basée sur le terme allemand de 
« Übertragung », que l'on peut traduire en français de différentes manières : 
étymologiquement parlant, cela revient au terme de « métaphore » ou à celui de 
« transfert ». Jung a tenté de mettre en place les conditions rendant possible une sorte 


de « transfert » au sens psychanalytique entre non pas un patient et son thérapeute, 


208 Cf JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, Paris : L’Iconoclaste / La Compagnie du Livre 
Rouge, 2011. pp 232-233, 245-248. 


209 JUNG Carl Gustav, Ma vie - Souvenirs, rêves et pensées recueillis et publiés par Aniéla 
Jaffé, Paris : Gallimard, 1991, première publication en 1961. Page 25. 


210 Notons que cette notion d'« arts décoratifs » est certainement très relative et récente dans 
notre façon de classer les objets manufacturés. En effet, de nombreux objets que nous 
voyons aujourd'hui dans des musées sont des objets ayant à l'origine une véritable fonction, 
symbolique ou plus concrète. 
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mais entre différentes instances de son propre psychisme. Cette démarche semble au 
plus haut point paradoxale, voire très dangereuse, mais elle a, semble-t-il, aidé Jung à 
« guérir » et à dépasser sa tendance à la dissociation de la personnalité, ou du moins 


dépasser sa propre peur de la dissociation. 


Nous avons enfin, dans la dernière partie de ce travail, tenté d'éclairer 
cette philosophie du langage à l'aide de concepts issus de domaines variés et 
remarqué certains points communs entre ces conceptions et celles de penseurs aussi 
divers que Hannah Arendt, Umberto Eco et les linguistes comme Michel Le Guern ou 
tenants du modéle de l'enaction appliquée à la linguistique, tels Didier Bottineau. Nous 
ne cherchons aucunement à démontrer que l'un ou l'autre de ces théoriciens procèdent 
de Jung, mais plutôt à souligner que la pensée jungienne demeure actuelle et 
susceptible de relecture et de réinterprétation à l'aide d'outils conceptuels variés. 
Reprendre la pensée de Jung dans les usages psychiatriques cliniques, d'autant que si 
les théories jungiennes sont aujourd'hui relativement mal connues, leurs applications 
dans le domaine du soin, en institution ou ailleurs, perdurent, que ce soit dans le 
domaine de l'art-thérapie (le dessin de mandalas, exercice de base lors des activités 
proposées aux patients psychiatriques). Des conceptions jungiennes pourraient à notre 
sens réellement enrichir la sphère de la psychothérapie institutionnelle (certes 
actuellement d'obédience freudienne et lacanienne en premier lieu), ainsi que 
l'ethnopsychiatrie. Pour terminer, nous aimerions souligner que notre approche du 
Livre Rouge, et plus largement des écrits de Jung dans leur ensemble, nous semble 
esquisser une possible compatibilité entre d'une part les concepts du psychiatre suisse 
et leurs implications pratiques et d'autre part la psychologie cognitive actuelle. C'est ce 
que nous avons tenté d'introduire par notre parallèle entre la recherche de Jung et le 


modèle de l'enaction. 


5) Annexes. 


5-1) Oeuvres marquantes de l'art moderne commentées par Jung. 





Illustration 19: PICASSO Pablo (1881 - 1973), L'Arlequin, 
1923, huile sur toile, Centre Georges Pompidou. 
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Illustration 21: DUCHAMP Marcel (1887 — 1968), Nu 
descendant un escalier, 1912, huile sur toile, 
Philadelphia Museum of Art. 
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5-2) La question du masque chez Picasso et chez Jung. 





Illustration 22: PICASSO Pablo (1881 - 1973), Portrait de 
Gertrud Stein, 1906, huile sur toile, Metropolitan Museum of 
Art, New York. 
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Illustration 23: JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, folio 122. 
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Illustration 24: JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, folio 133. 
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5-3) Œuvres expressionnistes traitant du thème de l'apocalypse en 





1912-1913. 





Illustration 25: MEIDNER Ludwig ( 1884 — 1966 ), Apokalyptische Landschaïft ( Paysage 
apocalyptique ), 1912, huile sur toile, collection privée. 
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Illustration 26: MEIDNER Ludwig ( 1884 — 1966 ), Apokalyptische Landschaft ( Paysage 
apocalyptique ), 1913, huile sur toile, Nationalgalerie, Berlin. 
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Illustration 27: KANDINSKY Vassily ( 1866 — 1944 ), Komposition VI, 1913, huile sur toile, 
Musée de l'Ermitage, Saint Pétersbourg. 
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Illustration 28: JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, folio 55. 


5-4) Exemples d'illustrations du Livre Rouge : le style pictural de 
Jung. 





L'illustration 28 illustre bien la coexistence dans Le Livre Rouge 
d'influences très variées. Ici, c'est à des symboles issus de l'Égypte ancienne que Jung 
fait appel, avec notamment des symboles solaires. Par ailleurs, la couleur bleue est 
celle du royaume des morts en Égypte ancienne. Notons que la place que tient la 
couleur bleue dans Le Livre Rouge tend d'ailleurs à diminuer au fil de l'ouvrage, au 
profit de la couleur verte, qui revêt une symbolique bien différente. La couleur bleue a 
été analysée par Jung lui-même, nous l'avons vu, comme le symbole de la descente 
au royaume des morts, nécessaire au processus d'individuation, mais avec tous les 
dangers que cela peut présenter, notamment une certaine perte de contact avec son 
propre environnement pouvant conduire, pour Jung, à la schizophrénie, un élément 
que Jung, comme nous l'avons vu, croit déceler aussi dans les toiles de la « période 


bleue » de Picasso. 
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Le style pictural de Jung dans cette image associe en outre des éléments 
semi-figuratifs à d'autres éléments totalement abstraits, comme c'est le cas dans de 


nombreuses illustrations de manuscrits médiévaux. 


Enfin, nous constatons qu'ici, la perspective est totalement absente, un 
élément caractéristique à la fois de l'iconographie de l'Égypte antique dont Jung 
reprend certains éléments, et des images médiévales. 
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Illustration 29: JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, folio 146. 


L'illustration 29 montre également la parenté des illustrations du Livre 
Rouge avec les manuscrits médiévaux. En premier lieu, le choix de l'utilisation de la 
lettrine afin de matérialiser le début d'un chapitre nous évoque spontanément l'époque 
médiévale. Cette illustration nous semble également caractéristique de la recherche 
jungienne de cohérence entre le texte et l'image. Nous remarquons en effet que 
l'élément linguistique (le caractère « W ») et les éléments picturaux semblent former un 
tout, notamment de par l'usage de couleurs similaires pour la lettre et les différents 
éléments graphiques. Ce rapport texte / image est surtout présent, nous l'avons 
évoqué, dans la seconde partie du Livre Rouge, alors que le début de l'ouvrage est au 
contraire marqué visuellement par une certaine opposition, notamment au sein des 


lettrines, entre le traitement des signes purement linguistiques et les éléments 
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picturaux. Toutefois, l'illustration 29 est aussi caractérisée, et c'est un élément récurrent 
au sein des lettrines du Livre Rouge, par le traitement d'une lettre — ici le « W » — qui 
est dans la typographie habituelle ouverte sur l'extérieur, au contraire comme une lettre 
fermée, créant un espace intérieur et un espace extérieur. Nous pourrions formuler 
l'hypothèse qu'il s'agit là d'un indice typographique nous renseignant sur l'objet d'étude 
de l'auteur, à savoir son propre psychisme, son propre « intérieur ». En outre, le mot 
qui débute par cette lettre est un pronom interrogatif (« Welches ») suivit du substantif 
« Geheimnis » (le secret). Dés lors, cette typographie pourrait nous livrer 


l'enseignement suivant : la question et le mystère et sa réponse sont à l'intérieur. 


D'autre part, comme nous l'avons vu dans l'Évangile de Lindisfarne, nous 
constatons ici la coexistence d'éléments très figuratifs (végétaux, avec notamment ce 
que l'on peut identifier comme une digitale, une plante représentée à plusieurs reprises 
dans Le Livre Rouge, et qui pourrait être un symbole du cœur humain, cette plante 
donnant un des remèdes les plus anciens aux maladies cardiaques, ce que Jung ne 
pouvait ignorer) avec des éléments géométriques abstraits. Le motif de la digitale (en 
allemand « Fingerhut ») pourrait également être interprété comme un indice de l'idée 
jungienne de cohérence, voire de fusion nécessaire entre les sphères intellectuelle et 
corporelle ( à encore, peut-être pour échapper à la « folie »). En effet, il est pour Jung 
essentiel de « faire » avec son corps, et notamment avec ses doigts, afin de mettre en 
ordre les contenus de son esprit. C'est d'ailleurs, on peut l'affirmer, une des raisons 
pour lesquelles il a ressenti ce besoin de mettre en forme de façon si soignée, avec 


une technique manuelle si fine, son Livre Rouge. 


4-3) Autres représentations de mandalas dans Le Livre Rouge. 
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Illustration 31: JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, folio 163. 
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Illustration 32: JUNG Carl Gustav, Le Livre Rouge, folio 45. 


Les représentations de mandalas sont très nombreuses au sein du Livre 
Rouge. Comme nous le montrent ces exemples, elles comportent tantôt des éléments 
figuratifs (animaux, plantes, bâtiments, etc...) ou bien sont tantôt totalement abstraites 


et se composent de formes géométriques plus ou moins symboliques. 


Les points communs à tous ces mandalas sont leur structure, symétrique, 
organisée autour du chiffre quatre et des cercles concentriques qui matérialisent un 
mouvement vers l'intérieur du cercle ainsi qu'une communication entre l'intérieur et 
l'extérieur (matérialisée dans l'illustration 30 par les courbes de couleur bleue qui 


évoquent un flux reliant l'extérieur de la structure à son centre). 
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